﻿/ea oglinzilor, îndepărtarea unor animale etc Despărțirea constituie partea esențială a secvenței a doua și se întinde, de obicei, pe durata a trei zile Era îndătinat ca aproape toată colectivitatea să participe atît la pregătire cit și la înmormîntarea propriu-zisă, conformîndu-se unor criterii de bună cuviință, transmise prin tradiție ( , p ) în cadrul pregătirilor și în desfășurarea ceremonialului, unii aveau un rol bine stabilit : tinerii care aduceau bradul, femeile care interpretau cîntecele rituale, cei care organizau jocurile de priveghi, groparii; li se adăugau alți oameni care săreau în ajutorul celor năpăstuiți Pe lîngă practicile determinate de credințe străvechi legate de moarte, marea trecere reprezintă un moment de mare durere pentru familie, rude și comunitate ; jelirea, bocirea este, în primul rînd, o exprimare „spontană a părerii de rău“, dar și un act social obligatoriu Înmormîntarea propriu-zisă constituie încheierea celei de a doua secvențe a ceremonialului și, totodată, începutul celei de a treia ; ca și în alte obiceiuri de trecere, acest moment este marcat și de o masă, numită în unele locuri „comînd" sau „comîndare", ce reprezintă o manifestare a solidarității sociale a întregii comunități sătești începută într-o atmosferă de „tristețe solemnă", ea se încheie într-o atmosferă veselă ; în unele locuri aceasta culmina chiar cu dansul ; în trecut masa avea loc uneori în cimitir unde, cu acest prilej, se și dansa „Ansamblul practicilor, menite să restabilească echilibrul social rupt prin moarte, depășea cu mult cele trei zile ale ceremonialului de înmormîntare propriu-zis Ele se făceau și se mai fac încă timp de patruzeci de zile sau nouă săptă-mîni Abia după trecerea acestui răstimp familia reintra în viața normală" ( , p ) In special pe durata celor trei zile, dar și după aceea, cu o frecvență descrescîridă, se desfășoară manifestările folclorice, între care se detașează cele poețico-muzicale Primul apare bocetul, ca o expresie spontană a durerii pricinuite de moartea rudei apropiate în unele zone (din nordul Transilvaniei și Moldovei) moartea este vestită prin anumite semnale din bucium (trînghiță) ; din acest instrument ise poate cîntă în zori, la prînz, seara, uneori noaptea la priveghi sau la mormînt; sînt zone unde apare fluierul (Pădureni, Moldova, Tîrnave) sau unde cortegiul funerar este însoțit de ceterași în timpul nopții nu se bocește ; are loc priveghiul, în cadrul căruia se fac anumite jocuri, dintre care unele cu măști (Vran-cea), sau chiar spectacole funerare (Gogiu — sudul Moldovei) în Transilvania și o parte din Moldova, pentru cei tineri și maturi se cîntă și un cîntec de priveghi, iar în sudul Transilvaniei, la miezul nopții și, uneori, chiar dimineața — Cîntecul ăl mare în sud-vestul țării (Oltenia Subcarpatică, Banat, Hunedoara) în zorii zilelor, cînd mortul este în casă (în unele părți și în dimineața următoare — Banat), se cîntă cîntecele zorilor („zorile" afară, „zorile" în casa) ; în aproximativ aceeași zonă, dar și prin Alba și Năsăud se aud cîntecele bradului (Gorj — Ale bradului, Bradule, bradule, Ridicatu’ bradului; Mehedinți — Al suliții; Banat — Cu sulița, La suliță, Șiecie, șiecie; Hunedoara — Cetină de bradu, Brade-ncetinate ; Năsăud — Cîntecul buhașului), care, altădată, se întindeau pe o arie mult mai largă din cuprinsul teritoriului românesc In cursul dimineții din ziua înmormîntării, la plecarea spre cimitir și pe drum, se interpretează în Vulcănescu, Romulus, Gogiu, un spectacol funerar, Revista de etnografie și folclor, tom , nr , București, Banat cîntecele „de petrecut" ; în Oltenia Subcarpatică unele cîntece rituale se aud înaintea plecării cortegiului, (Rămîi, casă, sănătoasă), spre cimitir — Ale drumului („Ce mi-ai zăbăviti"), sau la mormînt — Ale pă-mîntului (Pămînte, pămînte, Colea dinspre apusi) In ceea ce privește funcția, tematica și modul de realizare, producțiile muzicale se pot sistematiza astfel: • — Cîntece ceremoniale („ale bradului", „ale zorilor(, „de priveghi* , „de petrecut", „ale drumului", „ale pămîntului" etc ), care se cînta în grup de către femei ( , , în Oltenia sau două grupuri antifonice de , , , în Banat), în anumite momente ale ceremonialului funerar necreștin , — Bocetele se cînta, de obicei, individual (vocea este însoțită uneori heterofonic de fluier sau cimpoi), în timpul zilei; de obicei, nu sînt legate de anumite momente ale ceremonialului ; există însă și bociri rituale, publice; • - , — Repertoriu instrumental — semnale, melodii de origine vocală, melodii de dansuri rituale ; — Versul — de origine semicărturărească (mult mai puțin reprezentat față de celelalte genuri vocale ; a apărut relativ recent în Transilvania și, parțial, în Banat) • ' • ’* • Cîntecele ceremoniale Marele folclorist român Constantin Brăiloiu este primul care face distincția dintre cîntecele ceremoniale, rituale, ca opere foldlorice interpretate în grup „la anume vreme, după anume legi“, de către femei ce nu sînt rude apropiate ale mortului ( , p ) și bocete, ca „revărsări melodice ale părerii de rău“, cîntate individual de către rude și reprezentînd atît acte obligatorii de bună cuviință cît și exprimări spontane ale durerii morale intime i Dacă în prezent cîntecele ceremoniale pot fi întîlnite pe o arie relativ restrînsă, se presupune că în trecut ele erau răspîndite pe întreg teritoriul folcloric românesc ( , p ), ținînd seama de unitatea structurală de ansamblu a obiceiurilor funebre românești, de unele imagini poetice preluate de bocete sau alte genuri în zonele unde cîntecul ceremonial nu mai este atestat, de unele asemănări, pe care le putem identifica dacă facem comparația cu alte cîntece rituale : de nuntă, ale cununii etc Un proces lent de degradare și dispariție poate fi sesizat și astăzi; pe de altă parte, în zonele limitate, care încă mai păstrează aceste cîntece, se constată că sensul originar al tematicii nu este ușor de desprins, datorită maximei concentrări a simbolurilor poetice, asociate cu structuri muzicale dintre cele mai arhaice, precum iși evoluției concepției poporului despre lume în raport cu credințele mediilor patriarhale care au generat operele respective ; In vetrele folclorice care le-au conservat, cîntecele ceremoniale nu completează întotdeauna suita ceremonială cu toate momentele ei (aducerea bradului, priveghiul, zorile, al sicriului, despărțirea de casă, ale drumului, ale țarinii); această realitate era constatată de Brăiloiu pentru Gorj încă din deceniul al IV-lea al veacului nostru ( , p — ) Părțile sale cele mai rezistente și cele mai semnificative ca opere folclorice sînt cele centrate în jurul bradului (al pomului vieții) și al zorilor (surori ale •* s * ’ ’ • • r • - • / Cu capul legat, / Cu rouă pe față / Cu ceața pe brațe", cutreier ind „Văile cu fagii / Și munții cu brazii" și găsind bradul între „Ierburi întregi / Izvoare reci", (un brad anume) „Bradul cel pocit / Cu craca uscata / De moarte lăsată" ; ei (flăcăii, voinicii) „M-au dobor ît / M-au pus la pămînt / Și că m-au luat / Tot din munți în munți / Prin brădui mărunți" ' Mai de mult, era obiceiul ca flăcăii să cînte din fluier cîntece de jale atunci cînd plecau să doboare bradul ( , p ) Ei îl tăiau, îl curățau de crengi, lăsîndu-i în vîrf o coroană, după care plecau spre sat purtînd bradul pe umeri „Cu cetina-n vale" Lăsat în primele zile la o casă din marginea satului ( , p ) s-au dus direct la casa mortului, ( , p ), bradul era împodobit apoi, la casa celui decedat, cu flori, panglici, clopoței, cu obiecte ce aminteau nunta, în unele locuri punîndu-se în el și obiecte ale defunctului , în cortegiul de înmormîntare, bradul era purtat de doi flăcăi (în prezent pot fi și bărbați însurați, dar tot doi — Gorj, ), însoțit de femeile care-i interpretează cîntecul, apoi așezat la capătul mormîntului și lăsat să putrezească și să cadă Ale bradului se cîntă la întîmpinarea bradului de către femei în marginea satului, la ducerea lui către casa defunctului, în timpul împodobirii, înainte de plecarea cortegiului, uneori pe drum, precum și la ridicatul lui la capătul mormîntului; nu orice ceremonial cuprinde aceste momente (iar melodiile pot fi identice) ; în Gorj, de pildă, ele au fost urmărite prin observație directă sau reconstituite prin chestionare, cît și deduse din secțiunile textului Poezia însă nu cuprinde unele secvențe ale obiceiului ; după ce bradul este „mințit / „Pin m-or doborît / Că' mă pun la casă / Să mă șindrilească / Dar ei m-or mințit / Și pe urm m-or dus / La cap de voinic / Ploaie să mă ploaie / Cetina să-mi moaie / Să nu înverzesc / Să mă ofilesc" ; sau, după ce e purtat, / „Tot din munți în munți / Prin brădui mărunți" / apare secvența finală : / „Pe miri m-or adus / La cap de mormînt / Umbrită la față / Soțior la brață"\ / Textul are, de obicei, o structură ternară (vezi ex ) : întrebarea grupului de femei („Bradule, bradule / Cin ți-a poruncit / De mi-ai coborît / De la loc pietros / La loc mlăștinos ? ), secvența desfășurării ritului propriu-zis (exemplificată anterior) și opoziția dintre destinația promisă și cea reală Sub aspect tematic nu sînt mari diferențieri de la o zonă la alta, creațiile prezentîndu-se, în general, ca „variante puțin nuanțate ale conținutului și procedeelor de realizare poetică ( , p ) Nu este locul pentru a insista asupra procedeelor stilistice și compoziționale — epitete mai numeroase în raport cu textele celorlalte cîntece ceremoniale funebre, Nu profesioniste (cum s-a afirmat uneori), ci ,,însămnacie“, care nu sînt retribuite în mod obligatoriu : „care or vrut, m-o dat, care nu, n-am pretins, la pomană mă ciamă“ (Valea Almăjului) In Gorj (Brădlceni, culeg Gh Qprea, ), bradul se aduce cu o zi înainte; în drum lese cineva' cu o ulcea și-o sparge înaintea lui („să se spargă relele, să nu mal moară cineva din familie") ArcânI Gorj, culegător Gheorghe Oprea, iunie -: Brădlceni — Gorj, culegător Gheorghe Oprea, iunie А alegoria (întregul poem), diminutivele, amplificarea descriptiva, para e-llsmole, precum și dativul epic, ,,că“ narativ, rimă interioară, epifora, ana-foră, anadlploză ; subliniem numai valoarea estetică remarcabila a, acestei poezii epice — rezultatul unei maxime șlefuiri și cristalizări de-a lungul vromllor și generațiilor care s-au succedat , Structural, versul cel mal răspîndit este pe tipar hexasilabic ; pe alocuri este semnalată și prezența tiparului octosilabic (Hunedoara, Na-săud) Completarea silabică se realizează prin adăugarea lui г (Oltenia nord-vesti că) : „Cin’ ți-a porunciți? sau a vocalei и (Transilvania sudică) : „Cin’ ț-o poruncitu" Cînd apare, apocopa poate fi simplă „Siecină, șiecin’“ (Banat) sau dublă : :„Cetină de bradu Cetină de (Ținutul Pădurenilor) * W Anacruza de sprijin, de obicei silabică, apare printr-o consoană ~ r- ” „m Bradule, bradule^ (Gorj) • • “ \ > Г ' " • * r ' ■ Șl • - „m Cetină de bradua : \ sau printr-o semivocală : • • • - „î Rău te-ai dupZe (catu) (Ținutul Pădurenilor) '■ U ' ~ " - — " • ' - ■ - - ’•>- '•Ж Din punct de vedere muzical-,-Cîntecul-bradulici-se prezintă mult mai diferențiat pe zone, în comparație cu tematica poetică Structurile modale prezintă un număr relativ redus de sunete — tetracordii: Runcu • * ’• Bra-du - /e, Ьга-du-Ze, Вга-du-Ze, bra - du - Ze n Cm ' Z-o po - run - ci - Л* Cin ‘ /• / - , i -r Cîntecul zorilor Zorile sînt ,,surorile Soarelui , deci invocarea lor se adresează indirect acestuia ; originile mitului ne duc pînă la geți, care se deosebeau de ceilalți traci prin credința că sufletele merg la zeul cerului, nu sub pămînt Geto-dacii, popor de agricultori, erau în dependență directă față de Soare ; aceasta ar fi o explicație a vechiului cult solar ', ale cărui ecouri străbat și în obiceiurile de secetă, în unele cîntece din folclorul copiilor, în descîntece Zorile (personaje feminine) sînt reprezentări mitice primordiale, considerate, după unele ipoteze, drept întruchipări mitologice astrale (ale Comișel, Emilia, Folclor muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică , pag Vrsu, Nicolae, op cit,, ex Szenik, Ileana, Melodiile ritualului de înmormântare din Ținutul Năsăudului, Lucrări de muzicologie, voi , Cluj-Napoca, Zîne în credințele strămoșești ale poporului român ; prezența lor este ates- tată nu numai în cîntecele ceremoniale denumite „zori", ci și în alte genuri folclorice Una din etimologiile probabile ale numelui lui Zamolxis : Zal ar fi însemnat în limba tracilor Soare, iar moxls — fel, chip, deci Zalmoxls sau Zamolxis = cel la fel ca soarele » , • ■ , razelor soarelui care răsare) în majoritatea cîntecelor* eu această funcție, ele sînt surori ale Soarelui : f ț „Zorilor, zorilor, Voi surorilor, Noi că vă rugăm, Voi să vă rugați De galbenul Soare Ca să nu pripească, Ca să răsărească" (Gorj — culeg C Brăiloiu, ) Sau, un răspuns al zorilor : „Voi, muierilor, Voi nu vă rugarăți, Dară voi de noi, Ci voi vă rugarăți, Cu rugare mare Mîine de plecare, De galbenul Soare, Că el e mai mare" (Gorj — culeg C Brăiloiu, ) • ’ r ’ Motivul tematic al zorilor este prezent cu aceeași funcționalitate generală (de a fi executat în zori) și alte cîntece ceremoniale — de colind, nupțiale, de șezătoare, cu denumiri ca Zori, Ziori, Ziorit, Zorilași etc De remarcat că nu se cunosc pînă acum manifestări similare în folclorul popoarelor vecine și balcanice ( , p ) Cîntecul ceremonial funebru Al zorilor este cunoscut astăzi în Gor j, Mehedinți, Banat, Hunedoara și o parte din Făgăraș, Arad și Someș Ca și Cîntecul bradului, în trecut avea o arie de răspîndire mult mai largă Astfel se explică semnalul din bucium în nordul țării , precum și cîn-tatul din vioară, țambal, cobză în unele locuri din Muntenia , în zorii zilelor, cit mortul este în casă sau prezența în bocetele din nordul Moldovei a versurilor : „Roagă-te de Sfîntul Soare / Să ție ziua mai mare / C-azi îi zi de despărțire" Cîntecul zorilor este interpretat tot de grupul de femei cunoscute în sat, ce sosesc nechemate în zorii zilei, fără să se aștepte la o anume răsplată ; se cîntă (se strigă) afară, în colțul casei, în partea camerei mortului și cu fețele îndreptate spre răsărit; dar în zori se cîntă și înăuntrul (în Oltenia Nord-Vestică sînt și texte anume : „Zorile afară", „Zorile înăuntru"; acestea din urmă se adresează mortului) în Banat, unde se cîntă antifonic, grupurile se așază în cele două colțuri ale casei, răspun-zîndu-și reciproc Se execută în cele dimineți cît mortul este în casă, iar uneori și în zorii zilei următoare Alexandru, Tiberiu, Instrumentele muzicale ale poporului român București , pag Arhiva E K, Găstești-ІИоѵ, Mal mult simbolic, ele primesc cîte un șervet șl, uneori, cîțlva lei; în Gorj cîte o batistă și un colac Reprezentarea morții ca o lungă călătorie este unul din cele două concepte mitice fundamentale (alături de relația om — pomul vieții, în care se include reprezentarea nupțială a morții), de la care pornesc alegoriile poeziei ceremoniale funebre Prin cîntec se invocă întreruperea marii călătorii și întoarcerea defunctului în lumea celor vii, dar marea trecere nu poate fi oprită Deși apelăm la „mit și magie, gindirea și mentalitatea care au generat asemenea creații, este departe de a fi mistică Mediul folcloric are conștiința ficțiunii; refuzul mitului de a depăși legile imanente ale f irii este semnul unei gîndiri raționale" ( , p ) ~ Față de unele variante transilvănene, în care Zorile sînt rugate să-șî grăbească apariția pentru a- întoarce pe răposat din drumul său, în variantele oltenești Zorile sînt invocate să-și întîrzie apariția, pentru ca pregătirile și sfaturile pentru lunga călătorie să poată fi încheiate : „Zorilor, zorilor, Voi surorilor Să nu pripiți, Să vă răsăriți Pînă Ion și-o găsi Logofăt din sat" (Gorj — culeg Gh Oprea) Secvențele poeziei constau, în continuare, din anunțarea neamurilor prin „Nouă răvașele / Arse-n colțurele", pentru ca „Să vină și ele / Să vadă ce jele / Că el a plecat / Dintr-o lume-ntr-alta" Invocarea inițială, adresată zorilor, se repetă, pentru ca cel ce călătorește să-și găsească „De cup-toară arsă / De buți de rachiu / Și de buți de vin / Și de vaci grase / Cu coarnile-ntoarsă" Călătorului i se arată calea, • « „Ре-un mijloc de plai, Pe-o gură de rai, Să nu dai la stingă Că-i calea natîngă, Să dai la direapta, Că-i calea curată " pentru a ajunge la „Sima Somodiva" (în Banat — „Gia Somogia") ce ,,scrie și vii și morți“ ; aceasta este implorată „Să nu ne scrii la morți / Să ne scrii la vii", dar marea trecere trebuie să aibă loc : „Nu poci, soro, nu poci, soro / Căci condeiul mi l-am frînt / Răvașul mi l-am pierdut" Pentru drumul pînă aici, călătorul este supus unor probe inițiatice în fața mărului mărginit, răchiței, cocoșelului, pomului înflorit; este sfătuit cu cine să se împrietenească în călătorie : „Seara va-nsera, f Gazdă n-ai avea / Și-ți va mai ieși / Vidra înainte / Ca să te spăimînte / Sa nu te spăiminți / De soră s-o prinzi" ; „Și-ți va mai ieși / Lupu înainte, f Ca $ă te-nspăimînte, / Să nu te-nspăimînți, / Frate bun să-l prinzi, / Că lupul mai știe / Sama codrilor / Și-a potecilor / Și el te va scoate / La drumul de plai, / La fecior ele crai, / Să te ducă-n rai, / Că acolo-i de trai, f In dealu cu jocu, / C-acolo ți-e locu, / In cîmp cu bujoru, / Că-acolo ți-e doru" Din punct de vedere muzical, față de Cîntecul bradului, nu sînt deosebiri esențiale ; mai mult decît atît, aceleași melodii pot fi cîntate atît pe texte de brad, cit și de zori Predomină modurile cu un număr redus de sunete : tetracordlile, tetratoniile (în care se poate sesiza evoluția din structuri și mai simple), pentacordiile, pentatoniile, cu sau fără pieni, cărora li se alătură, cu mai mică frecvență, hexacordiile și heptacordiile Caracterul silabic al desfășurării melodice din unele zone (Oltenia Nord-Vestică și partea învecinată a Banatului) îi corespunde un ritm aproape măsurat (guasi gvusto), iar înfloriturile melodice, caracteristice pentru alte regiuni (Banat, sudul Transilvaniei, vezi ex ), sînt concordante cu ritmul parlando-rubato In cîntecele Zorilor -și Bradului din unele zone (Oltenia Nord-Vestică), fiecare vers hexasilabic se repetă o singură dată ; prin repetarea versului i se elidează u’lti'ma silabă Deci, dacă în prima ipostază versul are o formă acatalectică, în cea de a doua este catalectic Cîntecele zorilor prezintă și un tipar, octosilabic, atît în Oltenia cît și în Banat, tipar care nu este caracteristic cîntecelor de brad din aceleași zone Completarea silabică se realizează prin î (Gorj) și prin и (Banat) ; în Oltenia Nord-Vestică primul vers al strofei melodice apare aproape întotdeauna complet, iar al doilea incomplet; astfel, la primul vers își poate face loc silaba de completare, iar în al doilea apocopa, care în unele cazuri este dublă ( , p ) în Banat, versului repetat i se adaugă o particulă specifică unui stadiu lingvistic mai vechi — e-re, a-ru etc , căreia îi corespunde și o celulă melodică • Aceste aspecte ale relației vers-melodie pot avea, deci, consecințe directe pentru dimensionarea rîndurilor melodice, precum și pentru constituirea unor tipuri melodice distincte Evoluția aproape giusto a melodiilor oltenești nu mai permite însă mărirea duratei rîndului melodic ; prin apariția octosilabicului, dimensiunea rîndului rămînînd aceeași, se produc diviziuni ale valorilor mai lungi Schemele de formă arhitectonică, întotdeauna fixe, sînt aidoma cîntecelor de brad, atunci cînd tiparul este hexasilabic Deosebirile care intervin se manifestă și în interiorul rîndurilor melodice, prin profilarea unor motive distincte Formele pot fi de tip primar AA, AAAA (ex ), binar AB (ex ), ABA, mai rar ternar ABCC etc Și în cîntecele zorilor anumite sunete ale melodiilor se impun atît prin frecvență, cît și prin prezența lor în finalurile uneori prelungite ale rîn-durilor melodice ; de regulă, acestea sînt sunetele de la baza scării, pe care se fac și cadențele interioare ale rîndurilor melodice Profilul frazei muzicale, într-o desfășurare ascendent-descendentă, începe și se termină cu aceste sunete ; dacă în opririle interioare se preferă sunetul de la baza scării, cadențele finale se fac de multe ori pe al doilea într-o ordine a frecvenței, ar urma sunetele : al -lea, al -lea, al -lea, al -lea etc Invocarea inițială a zorilor se realizează în cîntecele cu tempo larg din Transilvania Sudică și o parte din Banat, prin emiterea unor sunete în registrul acut (treptele a -a, a -a) și cu durate mari; în Oltenia Nord-Vestică, duratele sînt mai scurte, iar saltul de cvintă ascendentă de la începutul unor melodii de zori, care semnifică aceeași invocație, generează un adevărat procedeu compozițional pentru cîntecele respective O tematică asemănătoare cu a Zorilor o are și Cocoșdeiul Idin sudul Transilvaniei și partea învecinată a Banatului ; de asemenea, Cîntecul cel mare din zona Tîrnavelor, Făgărașului și Agnitei, ce se cîntă la miezul nopții Tot la miezul nopții se cîntă și Cîntecul de priveghi pentru morții у * • л «J лЛ • л j S ж % • ** L ♦ ^ & I X" • • • ’ Comișel, Emilia, Cîntecul ele priveghi, Antologia din Ținutul Pădurenilor, pag din punct de vedere muzical nu se deosebește de cîntecul propriu-zis li L ll el ui tineri și maturi în unele părți ale Transilvaniei și Moldovei, în care se imaginează un dialog, prin care defunctul dorind să mai rămînă printre ai săi, cere îngăduința morții Funcție de cîntec ritual poate avea și Hora mortului din Transilvania (hora mortului poate fi și verș), întîlnită sub diferite denumiri („Striga moartea la fereastră", „Moarte fire-ai blestemată" etc ), în textele căreia răzbat uneori frînturi din tematica bradului (vezi ex ) Același text poate primi funcții diferite : una rituală, dacă melodia este de cîntec ritual și una nerituală dacă i se asociază o melodie de cîntec propriu-zis sau de romanță Alte cîntece din Transilvania (Dumbrava, Harîngul) au o zonă mai restrînsă de circulație, iar din punct de vedere muzical prezintă frecvente înrudiri cu verșul sau cu bocetul Zori se numesc în Gorj sau Mehedinți și cîntece legate de alte momente ale ceremonialului funebru Aflăm consemnat acest fapt și în placheta Ale mortului din Gorj, scrisă de C Brăiloiu, în : „Li se zice obișnuit și lor zori" , dar se mai aud și numiri ca „hăl de la gropniță“, „ale din liodae“, „al țărînii* într-o culegere efectuată recent (iunie ), în aceeași zonă se înregistra de la o singură informatoare majoritatea cîntecelor ce compun suita ceremonială, printre care și unele foarte rare în prezent : „înainte de plecare", „cînd pleacă", „pe drum" (vezi ex , , ), „al pămîntului"; din punct de vedere muzical, aceste cîntece nu sînt decît variante Ale bradului sau Zorilor din același ținut Un loc aparte, ca funcție și mod de realizare muzicală, îl ocupă cîntecul De petrecut din sudul Banatului — în vorbirea localnicilor Da pitrie-cut, Dă pietriecut, Die pietriecut —• mult mai bine reprezentat în această zonă decît Zorile sau Bradul Se cîntă numai în ziua înmormîntării ; în zori (dar nu se confundă cu cîntecul zorilor, pentru că acesta din urmă se interpretează și în ziua anterioară sau posterioară înmormîntării și au o denumire ca atare) , dimineața, — „naincie dă doaăsprieșie“, „naincie dă masă“, în timpul „însoțirii spre lăcașul de veci“ Cîntecul De petrecut are o tematică înrudită cu a,cîntecului Zorilor sau, probabil, preluată în mare măsură de la acesta din urmă De altfel și în Oltenia secvențe ale poeziei Zorilor sînt cîntate și în alte momente ale ceremonialului funebru Din punctul de vedere al funcției și tematicii poetice, cîntecul De petrecut este similar cîntecului care se interpretează uneori în Oltenia Nord-Vesțică, semnificînd sosirea oamenilor la înmor-mîntare (ex , , ) : „Scoală, Ioane, scoală, / Cu gura grăiește / Și le mulțumește / Cui o făcut bine / De-o venit la tine", și cuprinzînd, în continuare, sfaturile ce se dau defunctului pentru drum începutul cel mai frecvent al poeziei cîntecului De petrecut este formula de adresare „Firie, trăndăfirie", „Fir dă trăndăfiru", „Fir gie trăn-dăfirio" — metaforă creată inițial pentru cel mort tînăr („Trandafir ne-îmbobocit"), apoi extinsă și pentru celelalte situații; firul de trandafir este întrebat „Șie ci-ai zăbovito / Gie n-ăi înflorită Răspunsul mar- C, Brăiloiu face însă distincția între acestea : Ale mortului țin de trei tipuri deosebite : cîntecele bradului, apoi zorile proprlu-zlse, în sfînșlt o seamă de cîn» tece felurite, legate de anume clipe sau anume acte N Ursu, Cîntece șl jocuri din Valea Alinii jului, pag, — Mai mult, o informatoare menționează că după De petrecut urmează Zox'Ue îs chează momentul despărțirii „Gie lumie cu soarie* / Gie vînt cu răcoarie / Gie frațf, gie surorio / Și de părinșorio" ; în continuare ise desfășoară „sfaturile * pentru drum și, la sfîrșit, întîlnirea cu „Giva Somogiva", pe care o va ruga „Să-l scrie c-oi vii", dar „Giva ca-mi grăia rie / Nu cie pot scria rie / CoaV am împlinita / Cie cie scriu си-ai morți / Coala n-am umpluto" Secvența poetică finală a multor cîntece „de petrecut este similară în privința conținutului cu versurile cîntecelor „pămîntului din alte ținuturi (Oltenia Nord-Vestică) Deci, textele cîntecelor „de petrecut sînt constituite din gruparea mai multor secvențe, care altădată erau probabil separate, cum, de altfel, și apar uneori în ceremonialul funebru din Oltenia Nord-Vestică Dar, particularitatea distinctă a acestui tip de cîntece este determinată de interpretare Iată cum o descrie folcloristul Nicolae Ursu în introducerea la culegerea citată anterior : „Categoria cea mai puternic înrădăcinată în tradiția milenară și în negura trecutului o constituie cîntecele rituale după mort („dă pitriecut ), de însoțire a mortului spre lăcașul de veci „Firie, trandafirie " este începutul tipic al bocirilor care se aud în dimineața îngropării mortului, după un ceremonial străvechi, riguros executat de către două grupuri de cîte — babe, care cîntă alternativ în jurul mortului, legînd sfîrșitul unui vers cu silaba o, ca o pedală, de începutul versului următor", (s n ) Pedala pe fundamentală este prelungită de un grup, dincolo de începutul melodiei realizat de celălalt grup ; această prelungire se întinde uneori pe durata unui întreg rînd melodic Din această suprapunere rezultă un început de polifonie,, o treaptă de trecere între eterofonie și polifonia propriu-zisă Fiecare din cele două grupuri este condus de una din cîntărețe, care și începe melodia Finala este prelungită „cît le ține sufletul , deci încheierea nu este simultană, de obicei rămînînd una singură ; efecte eterofonice se produc și în interiorul fiecărui grup, prin apariția întîmplătoare a unor intervale ce se aud concomitent, datorită nesincronizării perfecte a componentelor grupului ce cîntă aceeași melodie ( , p ) Răspunsul unui grup se face prin rîndul melodic care urmează, după care se reia, în aceeași interpretare, rîndul melodic anterior ; se evită astfel monotonia, asigurîndu-se o cursivitate neîntreruptă discursului muzical, în care linia melodică se suprapune pe alocuri pedalei cu care creează, pe durate destul de mari (pătrimi, doimi), simultaneități armonice de cvartă, cvintă, secundă mare — polifonie bazată pe Ison Melodia propriu-zisă este melismatică în majoritatea cazurilor, structurîndu-se în fraze muzicale ce coincid cu versuri atît he-xasilabice cît și octosilabice; pe alocuri se aud completări silabice cu iz arhaic : rie, o, in, io, precum și anacruze, atît silabice cît și melismatice Structurile sonore preponderente isînt tricordiile, tetracordiile și pentacordiile ; în acestea din urmă se poate remarca uneori substratul tetratonic (ex ) Ritmul e adaptat mersului ceremonios Tipul cel mai frecvent al formei arhitectonice fixe este cel binar (АВ, ABA, ABAB) In ansamblul lor, cîntecele ceremoniale marchează anumite momente ale obiceiurilor funebre, constituind și o reflectare a contribuției colectivității la restabilirea echilibrului social în cadrul unei unități tema- Pronunția locală ar fl necesitat utilizarea unor semne diacritice ; nu folosim aceste semne pentru a nu îngreuna perceperea textului de către studenți sau de către un public mal larg; de altfel, chiar mul ți culegători nu le utilizează, așa cum se Intlmplă șl cu versurile citate mal sus tice generale, în zonele care le păstrează, se profilează stiluri muzicale zonale, derivînd nu atît din deosebirile structurale, ci, în primul rînd, din caracterul interpretării Răspîndirea actuală a acestor cîntece (în special în sud-vestul țării), de o parte și de alta a Carpaților, confirmă adevărul că munții, ea și apele, n-au constituit „hotare" folclorice pentru români și atestă continuitatea lor pe filiație directă daco-romană Aceste cîntece ale obiceiurilor funebre necreștine au un caracter solemn, dramatic, ceremonios, de mare forță evocatoare, potrivit funcției conferite de colectivitate ; izvorîte din străfunduri de conștiință etnică, au inflexiuni de colind (in Gorj) sau Sînt asemănătoare cîntecelor cununii și miresii (în Transilvania), făctad parte din fondul cel mai arhaic al spiritualității populare Bocetele* Jelirea morților prin muzică are loc la toate popoarele ; existența acestei practici a fost atestată și la strămoșii românilor, sesi-zîndu-se unele filiații atît pe linie traco-getă ( , p ) cît și romană ( , p% — ) Bocirea morților prin anumite cîntece — obicei practicat în toate ținuturile românești — datează de la primii locuitori ai acestui pămînt, din secole anterioare sintezelor culturale ale dacilor și romanilor Ideea nemuririi a fost una din credințele insuflate daco-geților de către Zamolxis Dar, așa cum arăta Lucian Blaga, prin „nemurire", geto-dacii nu puteau subînțelege vreun dezgust de viață, ci tocmai dorința de repetare a vieții de pe pămînt ( , p ); acest aspect implică și existența unei laturi dureroase a despărțirii de viață In folclor, conștiința ireversibilului se reflectă pînă și în cîntecele ceremoniale : Sila Somodiva nu trece niciodată morții pe „coala celor vii", iar bradul, ce a fost atît de legat de viața omului, nu- poate ajuta să se întoarcă Realismul, caracterul profan al creației orale se manifestă pregnant în bocete Distribuția bocetelor în cadrul ceremonialului funebru este relativ liberă în comparație cu a cîntecelor rituale și implică un mai înalt grad de spontaneitate Totuși, bocirea morților este mai întîi un act tradițional („așa e legea la noi A fost de la moși, de la strămoși, nu numai la noi") și obligatoriu („trebuie să te cînți , dacă nu te cînți, zice că e rușine" — , p ); totodată, este un mijloc de potolire a durerii morale („dacă te cînți, apoi mai trece, mai iese de la inimă", „dacă te necăjești, te cînți Și-ți trece", bocești „cin* te doare") Există o bocire propriu-zisă, individuala, a celor din familie, care are loc, indiferent de moment (cu excepția nopților), precum și o bocire rituală, care se desfășoară în anumite momente ; „cînd trag clopotele, cînd așază mortul, cînd îl scot din casă, cînd intra în cimitir, cînd îl îngroapă" In trecut, existau indicii și pentru anumite locuri ; „la cornul casei sau al șurei, la claia de fin, în grădină" etc După înmormîntare, bocirea rămîne atît spontană, intimă („cînd își aduce aminte, se vaită" — , p ) cît și rituală, publică (în Drăguș —opt zile după înmormîntare și timp de trei ani în ziua de Florii ) — în Oltenia și Muntenia se bocește în fiecare duminică și mai ales Torelli — „exclamație tristă, tracă, acompaniată de fluier", „Latinitatea bocetelor noastre" — demonstrată de Vaslle Popp, Viena, ; strigătul In urechea defunctului — moștenire directă do la romani (T T Burada); termenul de bocet — origine latină șl influență neolatină (Lexiconul romdnescu-latlnoscu, ), a Mîrza, Troian ș a„ Folclor muzical di и son a lluecllu, Cluj-Napoca, , pag ’ ' ' în zilele cînd se pomenesc morții Bocesc numai femeile, în primul rînd rudele ; cele străine își plîng morții lor în anumite momente, mai ales pe durata deplasării cortegiului funerar, plîngerea simultană a mai multor femei creează o tensiune puternică, acută, în rîndul asistenței Bocetele publice trebuie să răspundă și unor criterii estetice îndătinate : „care are voce bună , atunci plîng e lumea și-apăi zice că s-a cîntat frumos și a zis vorbe frumoase", mai urît e cîntecul cînd nu le tocmește vorbele ; pentru o anumită zonă, cîntarea trebuie să îndeplinească și unele condiții de agogică, dinamică, țesătură ( , p ) ; pentru aceasta bocetele se învață de la femeile mai în vîrstă Terminologia populară diferă de la o zonă la alta : bocet în Moldova, de jale, jelit la mort în Moldova Sudică și Muntenia, jelet în Oltenia, cîntec de jale în Hunedoara, vaet în Bihor, Huedin și alte părți alăturate ale Transilvaniei, cîntare morțască sau morțește în Maramureș și Năsăud glăsit — Gurghiu etc ; pentru convenționalul a boci, există denumiri populare : a cîntă, a se văieta, a se cîntă în funcție de zonă, bocetul prezintă anumite grade de stabilitate sau de improvizație : între o creație pentru orice împrejurare, pe motive cunoscute tuturor, și o creație improvizată ad-hoc Textele bocetelor se diferențiază după vîrstă, grad de rudenie, sex : tată, mamă, frate, soră, văr, tîiiăr necăsătorit, fată, copil Obiceiul bocirii morților, cît și cîntecele ca atare, se conformă unor tradiții locale mai largi sau mai restrînse, adaptîndu-se ceremonialului funebru în ansamblu, cu notele sale particulare zonale în esență, bocetul este liric Unele elemente narative din cuprinsul său își fac apariția cînd se relatează unele aspecte din viața defunctului, cît și atunci 'cînd apar imagini din cîntecele ceremoniale Caracteristice bocetelor sînt interogațiile, exclamațiile, dialogurile, personificările, metaforele, diminutivele, care servesc nevoii de comunicare directă, ce atinge profunzimi de trăire sufletească și, uneori, accente dramatice Bocetul este un gen tipic în ceea ce privește adaptarea permanentă a unui arsenal moștenit la situații particulare ; el se constituie ca o expresie individuală a durerii nestăvilite, în opoziție cu cîntecul ceremonial, ca expresie colectivă a menținerii echilibrului social Tematica bocetelor este, din această cauză, foarte variată și se adaptează infinității de situații particulare, care- privesc atît pe defunct cît și pe cel care „cîntă ; durerea este exprimată atît pentru cel care a părăsit această lume * W Ж « • • • ’ e este și o caracteristică, a cîntecelor proprlu-zlse Cadența finală a bocetelor se face, de obicei, pe sunetul de la baza modului (treapta întîia), iar cadențele interioare pe treptele întîia și a doua (Oaș, Năsăud, Bucovina), foarte rar sub fundamentală Funcția bocetului are consecințe și asupra structurilor sale ritmice și arhitectonice Sînt specifice acestui gen cezurile interioare, constînd atît din sunete lungi cît și din pauze, în care intervin respirații, hohote de plîns, suspine Cezurile dintre rîndurile melodice au un loc stabil în bocetele cu formă strofică din Transilvania : în Oaș și Maramureș sînt după fiecare rînd, iar în Făgăraș, de obicei, după primul rînd din cele trei ale strofei melodice Cu cît improvizația este mai liberă, cezurile nu mai au aceeași regularitate, pentru că și dimensiunea rîndurilor melodice oscilează în funcție de numărul diferit al silabelor, iar pauzele pot apărea în mod variabil, după unul sau două rînduri melodice (ex ) Ritmica este proprie stilului parlando, unitatea ritmică fiind de o durată apropiată de durata unei silabe din vorbire ; dar și din acest punct de vedere există diferențieri între bocetul strofic și cel cu formă liberă : în bocetul strofic există o relativă invariabilitate a unității ritmice, prin prezența insistentă a optimii, cu excepția finalurilor prelungi ale rîndurilor melodice, deci serii stereotipe ; în bocetul cu formă liberă se constituie printr-o varietate a duratelor (șaisprezecimi, optimi, pătrimi, doimi) și o mare libertate a combinării lor, în strînsă relație cu spontaneitatea creerii textului Față de o „statornicie uimitoare a tuturor elementelor muzicale și literare“ ( , p ), proprie primului stil, în al doilea stil constatăm o preluare ispontan-improvizatorică dintr-un arsenal specific nu numai bocetului, dar ,și doinei, iar în unele locuri (din Moldova) și cîntecu-lui miresii Forma arhitectonică este principalul criteriu de sistematizare a bocetelor Forma strofică are, de obicei, , , mai rar , rînduri melodice, care se încadrează într-un tip, de regulă binar Aceasta nu înseamnă că nu apar variații de la o strofă melodică la alta ; notația sinoptică, utilizată de C Brăiloiu pentru bocetele din Drăguș — Făgăraș și cele din Oaș, demonstrează că repetarea nu este identică, permanent apărînd și elemente rît-mico-melodice noi, iar uneori cîntărețele „desființează cu totul strofa^ ( , p ) De pildă, o melodie (lb, „Bocete din Oaș“) formată din două rînduri melodice, A si B, este „destrămată * prin cîntare astfel : A A A A A BABABABBAABBBABABBABABABB A A A Deci, delimitarea între tipurile desprinse anterior nu este strictă ; chiar și primul tip prezintă aspecte ale formei libere, trăsături care se accentuează în cel de-al doilea tip, în care melodia se asociază cu textul versificat în momentul cîntării; există și aici o serie de elemente stabile — formule „prefabricate^, atît muzicale cît și poetice Textele se asociază cu melodii specifice, dar și asemănătoare altor genuri lirice (doină și, uneori, cîntec propr iu-zi s) în cel de-al treilea tip are loc un proces foarte interesant pentru specificul creației orale : în momentul cîntării, cuvintele (neorînduîte în versuri) sînt intercalate de anumite silabe cu care, totuși, formează tipare octosilabice și, mai rar, liexasilabice; este așa zisa „proză versificată^, în în Bllca, Bucovina, același tip melodic are funcții diferite : doină, bocet, cîntec de leagăn etc (culeg Gh Oprea — iulie ) Studiat la capitolul Versul popular etntat care melodia își impune propria ei organizare, anterioară procesului creației respective Bocetele pe care le-am clasificat în al patrulea tip se constituie ca o expresie a dezlănțuirii durerii nestăvilite ; melodia iese din tiparele obișnuite, (ex ), frazele muzicale sînt inegale ca dimensiune și structurate de text, care-și impune, de cele mai multe ori, și accentele în funcție de dimensiunile părților din „proza cîntată , se produc augmentări sau contracții ale rîndurilor melodice, extensii la sunete mai acute și reveniri la sunetele inițiale printr-un profil ascendent-descen-dent al frazelor sau o desfășurare a melodiei pe formule de recitativ recto-tono Este tipul în care frecvența cea mai mare o au modurile hep-tacordice (în structuri eolice, frigice, locrice) și în care apar modurile cromatice (cu secunda mărită între treptele — , — ) în bocete în general, dar în special la acestea din urmă, remarcăm și o anumită instabilitate în intonarea unor sunete, fenomen ce apare și în alte genuri într-un sat se cîntă, în mod obișnuit, o singură melodie de bocet Există și locuri unde întîlnim două melodii de bocet : una pentru bă-trîni, alta pentru* tineri — în Maramureș ; una mai amplă și alta scurtă — în Năsăud Bocetele sînt cîntate, de regulă, individual Cînd se întîlnesc mai multe femei, fiecare își cîntă bocetul ei, care este, de multe ori, aceeași melodie pe texte variabile ; tonul (intonarea acelorași funcții la aceeași înălțime) poate fi păstrat, însă nesincronizarea provoacă — și în acest caz, efecte aleatorice, o atmosferă sonoră specifică în unele locuri (Năsăud, Bihor) aceeași melodie de bocet poate fi cîntată și în grup, uneori sincronizat pînă în cele mai mici detalii în Bucovina, bocetul individual este însoțit uneori de fluierul mare, din care se interpretează aceeași melodie ; această împletire a celor două surse diferite în cîntarea unei singure me-\ lodii, într-o mișcare rubato, creează efecte de eterofonie ALTE MELODII DIN REPERTORIUL FUNEBRU Melodiile instrumentale se păstrează în prezent doar în cîteva ținuturi Prin bucium (trînghiță) este vestită moartea în nordul Transilvaniei și al Mo’dovei ; se mai buciumă în ograda celui decedat la revărsatul zorilor, Ia prînz, seara sau chiar în noaptea de priveghi Cortegiul funerar este însoțit de doi, patru sau șase buciumași (foarte rar chiar de unul singur), care cîntă un semnal numit De mort sau După mort, Morțește, Petrecerea mortului sau Hora mortului, îndeosebi la cei tineri sau numai la ciobani ; în cimitir se buciumă după ce sicriul a fost acoperit cu pă-mint Melodiile din Oaș sînt variante instrumentale ale bocetelor, iar cele din Maramureș și nordul Moldovei sînt asemănătoare semnalelor păstorești, de care se deosebesc însă prin caracterul interpretării, „nlai di jele*, cum preciza un buciumaș bucovinean Cîntarea din fluier la priveghi sau în alaiul funebru este întîlnită în Hunedoara, pe Tîrnave sau în Moldova ; uneori, la cei tineri, ceterașiî însoțesc cortegiul de înmormîntare, dublînd bocetul sau cîntînd piese din repertoriul ocazional, ce era proferat do col decedat, pe cînd trăia ; și în Muntenia se cîntă altă dată în zorii zilei do către un taraf, în componența căruia intrau vioara, țambalul șl cobza Alexandru, Tlborlu, Muzica populară românească, pag, Melodiile de dans s-au păstrat pînă în zilele noastre, cu unele funcții precise în ceremonial Din acest punct ele veclere, prezintă interes în special dansurile cu măști din Vrancea : Chiperul, Chipărușul, Ariciul, ș a Priveghiul (cu jocurile sale distractive) atestă o foarte mare^ vechime, alături de cîntecele ceremoniale și de cultul strămoșilor, fiind încă menținut în multe zone ale teritoriului nostru folcloric cu sensurile sale primare, precreștine — de perpetuare a vieții în coordonatele ei reale și de continuitate a neamului Măștile de la bătrîni (moș și babă) clin Vrancea sînt întruchipări simbolice ale ascendenților sanguini ai mortului, dar actele și gesturile mascaților vizează continuitatea spiței de neam Sensuri similare au fost desprinse și în teatrul de priveghi, atestat în sudul Moldovei ( , p — ) în sudul Banatului și unele zone din Ardeal exista, pînă aproape de zilele noastre, un Joc de pomană, pentru cei morți tineri, iar în Hunedoara ceremonialul funebru al celor tineri se încheia cu un brîu, jucat în jurul mormîntului; melodiile făceau parte din repertoriul neocazional de dansuri al localității respective Verșul este o creație relativ recentă, de origine semicărturărească, ce se cîntă în Transilvania și parțial în Banat, în special de către bărbați, la înmormîntarea fetelor și flăcăilor, a tinerilor căsătoriți, dar și pentru alții, cînd solicită familiile respective în vestul Transilvaniei se mai numește și Hora mortului, această denumire fiind valabilă și pentru unele cîntece rituale ce se cîntă la miezul ultimei nopți de priveghi* Verșul se cîntă înaintea plecării spre cimitir și în fața gropii Textele sînt create în special de către cantori, rar de către țărani ; originea semicărturărească este trădată nu numai de organizarea versurilor în strofe, uneori și cu rime încrucișate, ci și de preferința pentru melodii tonale sau preluări din cîntarea de strană a locului în melodica versurilor se constată și influențe ale bocetului, cîntecului propriu-zis și, pe alocuri, ale romanței Versurile, în general discutabile ca valoare în comparație cu categoriile la care ne-am referit anterior, cuprind și unele producții ce prezintă un oarecare interes artistic și documentar, atît ca poezie (în care se arată împrejurările morții, se cinstesc faptele bune ale defunctului etc ) cît și ca muzică (atunci cînd melodia este autentic populară sau se prezintă ca un rezultat al contaminării dintre genuri) în Nereju se face în curte un foc' mare, în jurul căruia flăcăii și însurățeii, îmbrăcați cu haine rele și avînd pe față măști ce reprezintă chipuri de moși, babe, bărbați, femei, mirese, urși, ursari, formează un lanț și-și aleg un șef sau staroste Acesta strigă de cîteva ori Omule, pomule, iar grupul îi răspunde cu aceleași cuvinte, după care se joacă Chiperul, pe o melodie cîntată din fluier După terminarea jocului, are loc un dialog între staroste și grup : — „Cum e soarele ? — Răsare și apune — Pămîntul ne rabdă ? — Pă/mîntul ne rabdă — Cine pleacă ? — Om tînăr, om tînăr, om tînăr — Cine-l izgonește ? — Chip, chip, chipăruș*; urmează din nou jocul Chiperului, apoi apare cel mascat în urs care, în acompaniamentul unui toboșar, joacă singur în jurul focului ; mascațil continuă apoi, dansând cîteva jocuri locale ; Muntenește, Burduiul, Ovreicuța Eretescu, Constantin, Măștile de priveghi — origine, funcționalitate, Revista de Etnografie și Folclor, tom , a G , nr , București, pag Mîrza, Traian, Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală , pag • ' • Cu toate transformările inerente, survenite mai ales în ultimul timp în sinul operei folclorice, ca urmare a unei rapide dezvoltări economice, cu consecințe în evoluția social-culturală, obiceiurile și cîntecele, funebre reprezintă fondul cel mai conservativ al creației populare Pusă în fața întrebării capitale a existenței individuale, colectivitatea tradițională face apel în continuare la străvechea datină, ca la unul din suporturile de bază pentru o permanentă evoluție Constituind adevărate documente ale istoriei românilor, reflectînd un anumit mod de viață și relațiile dintre oameni, creațiile folclorice respective pot fi și astăzi surprinse în ținuturile folclorice, dezvăluind marea forță spirituală și artistică a poporului nostru I Bibliografie Alexandru, Tiberiu, Folcloristică, organologie, muzicologie, București, Editura Muzicală, Brăiloiu, Constantin, Ale mortului din Gorj, București, Societatea Compozito- rilor Români, Brăiloiu, Constantin, Bocetul de la Drăguș, Opere, voi V, București, Editura Muzicală, Brăiloiu, Constantin, Bocetul din Oaș, Opere, voi V, București, Editura Mu- zicală, Breazul, George, Pagini din istoria muzicii românești, București, Editura Mu- zicală, | Brâncuși, Petre, Muzica românească și marile ei primeniri, voi I, București, Editura Muzicală, Coman, Mihai, Izvoare mitice, București, Cartea Românească, Comișel, Emilia, Contribuții la cunoașterea folclorului muzical din Evul Mediu, (sec IX—XVI), Mehedinți — Istorie și Cultură, Turnu-Severin, Cosma, Octavian Lazăr, Hronicul muzicii românești, voi I, București, Editura Muzicală, Gulian, С I , Mit și cultură, București, Editura Politică, Herserni, Traian, Forme străvechi de cultură populară românească, Cluj-Napoca Editura Dacia, Kernbach, Victor, Miturile esențiale, București, Editura Științifică și Enciclo- pedică, Lorinț, Florica, Semnificația ceremonialului funerar al bradului în Garf, Re- vista de etnografie și folclor, tom , nr , București, Mîrza, Traian, Szenik, Ileana, Curs de folclor muzical, voi I, partea а П-а, Cluj-Napoca, Conservatorul „Gh Dima“, Mușlea, Ion, La mort — mariage; une particularitâ du folklore balcanique, Cercetări etnografice și de folclor, București, Editura Minerva, Pop, Mihai, Obiceiuri tradiționale românești, București» I C E D , Pop, Mihai; Ruxăndolu Pavei, Folclor literar românesc, București» Editura Didactică șl Pedagogică, Popescu, Alexandru, Elemente de continuitate geto-dace în cultura populară românească, Revista de etnografie șl folclor, București, SulJțeanu, Ghlzela, Cîntecele ceremoniale „de zori" în folclorul românesc, Re- vista de etnografie și folclor, tom , nr , București, Szenik, Ileana, Melodiile ritualului de tnmormtiitare din ținutul Năsăudului, în Lucrări de muzicologie, voi V, Cluj-Napoca, Conservatorul „Gh Dima“ Tomescu, Vasile, Musica daco-roinana, București, Editura Muzicală, Vulcănescu, Romulus, Gogiu — un spectacol funerar, Revista de etnografie și folclor, tom , nr , București, Vulcănescu, Romulus, Coloana cerului, București, Editura Academiei, В RADU Quasi a'iusto — Bradule, bradule, Cin ți-a poruncit De mi-ai coborît De la loc pietros La loc mlăștinos ? — Ieri de dimineață, Pe la loc de ceață, La mine-or venit Doi oameni din sat Cu capu legat, Cu păru lăsat, Cu verde la brîu Jos a-ngenuncliiat, Pe min m-or tăiat, Și-or zis că mă pune Strașie la casă Să mă șindrilească; Și-or zis că mă pune Tălpoaie la casă Să văd și mireasă; Eu am văzut bine De la doborît Că ei m-or mințit Că pe min m-or luat Cu vîrfu la vale De mai mare jale, Tot din văi, în văi Pin brazi mărunței, Tot din munți în munți Prin brădui mărunți Pe min m-or adus La cap de mormînt Umbrită la față, Soțior la brață, P oala să mă ploaie, Cetina să moaie, Vlntu să mă bată, Cetina să-mi cadă (Culeg Gh Oprea, iunie ) LA SULIȚA Girbovăț — Valea Almăjului vi - nă, Cfe -le, Ion 'dă vi - nă Cieciie, șieciie Despărțirea viie, Ciecină, ciecină, Cie ie Ion dă vină Dă-l iai dă la șină, ? Sicină, dîm brazdî' Șie-l dăspart de fraț, Dă, fraț, dă surori, Dă grăgini cu flori Dă, mumă, dă, tată Și dă lumea toată Audz, loani — audz Ră,u ai fost ursit, Cînd ci-ai bociedzat, Atunși bradu-o dat, Tu cîri ce-ai născut, Bradu’ s-o făcut Sus pră vărul său I-scris numili rău Vriemia ni-o venit, Tu mi-ai împlinit Acu mierji acas* La ă tie nievastă Să cie baji în casă, Nu ci-a supăra, Tu nu mierji cu ia Ia mierjie-n pămint, Tu rămîni la vînt, Tu ugieșci la soarie Și ia la-nchisoarie Să mierji iut’ cît poț L-a tău soț, Că ci-asciapt-acasă, Cie punie la masă ■Dar niși gînd să-ț fiie, Că nu mierji cu iei, Iei mierje-n pămînt, Tu rămîni la vînt Tu rămîni la soarie, Și iei la-nchisoarie Nume îl zimbri esci Pănă cie zdrobieșci ) (Nicolae Ursu, Cîntece $ jocuri populare romăneștl din Valea Almăjului, București» ч ; Editura Muzicală» » ex )* CETINĂ DE BRAD Poco rubato J- Cerișor — Hunedoara S — Cetină de brad, Din codru-ai plecat, Din izvoare reci La-acest ' pietre seci ! Ce ți-au noblicit Aici că-ai venit ? — Eu n-aș fi venit, Numai mi-am avut Un frate jurat Și el și-a minat Doi voinici din sat Cu două topoare Jos să mă doboare Dacă le plăcea De cetine mea, Jos mă dobora Și cu mine-o luară Pe-o rare cărare, Prin sădiș la vale, Pe-o poiana mare, Pe-o rază de soare'; Cu mine se-abătură La albă strînsură Chișchineu rotat, Rău te-a blestemat Grecul de te-a dat! (Emilia Comișel, Xntologle folclorică din Ținutul Pădurenilor, București» Editura Muzicală ' » ex ) CÎNTECUL BRADULUI Sebeșel — Alba lin / », bra - du - /e, De - ce - ică ști, ) /е-б>/ gcă - b/ , De - ce te-аі дга - bit ? — Bradule, bradule De ce te-ai grăbit, De te-ai coborît, De la loc pietros La loc roghinos ? — Eu nu m-am grăbit, După mine-au vint Patru feciori juni, Cu topoare-n mîini De jos m-au tăiat De vîrf m-am plecat Către mine-au zis Că pe min’ m-or pune La fund de grădină, La lină fintînă Dar ei m-au mințit, Că pe min’ m-au pus La groapă săpată Cu lacrimi udată « • — Bradule, bradule Nu te supăra Căci (cutare) îmi are Surori cu durere, Veri și verișoare ' ■ * Și ei te-or cîntă ‘ Și te-or lăcrăma De nu te-i usca (Ilarion Cocișiu, Cîntece populare românești, București, Editura Muzicală, » ex ) CÎNTECUL BUHAȘULUI Sîngeorz Băi — Năsăud Giusto, solemn SUS, BRADULE, SUS (Ridicattf bradului) Runcu — Gorj t Sus, bradule, sus ! Sus despre apus, Că di la apus Greu nor s-a pus, Nu-i nor de piatră, Pe brață lăsată, Roagă-mi-te, roagă Tu, Mărie, dragă Și de cei zidari, Șapte meșteri mari, Că iei să-ți mai lasă Șapte ferestuie Pe una să-ț vină Izvorul de apă Să te răcorești Să nu putrezești Pe alta să-ți vină Buciumul de vie Cu tot rodul lui Pe alta să-ț vină Spicu griului Cu tot rodul lui Pe alta să-ț vină Miros de sulfină, C-ai plecat cu milă Pe alta să-ț vină Miros de bujor, C-ai plecat cu dor я ( Culeg Gh Oprea, iunie ) ZORILE (afară) Я • • * • Peștișani — Gorj Zorilor, surorilor Nu pripi\ a răsări, Pănă vie s-o găsi, Să-și găseti sefl Logofăt Logojătd să șl-l scrie, Carte neagră, slove verzi, Să trimeată-n toate părți Pi la strini, pi la vecini, Pi la frați, pi la surori, La dragii de verișori; Că el este călătoare Dintr-un lume-ntr-ultă lume Dintr-o țară-ntr-altă țară Pentru el ca sa gătească Nouă cuptoare ele pîine — Nu poci, soro, nu poci, soro Căci condeiul mi-l l-am frînt Răvașul mi l-am pierdut (Culeg Gh Oprea, iunie ) ZORILOR, SURORILOR Borlovenii Vechi — Caraș-Severin ca и - Л?/ fie Ѵи cw- ѵе - / //, (G Sullțeanu, Cîntece ceremoniale „de гогі* RevlHta de etnografie și folclor, București , tom , nr , pag ) Г! - /ОГ SU ro - ri - toc си nouă buți de vin Pentru el, ca să-i ajungă, Toate alea-n cale lungă Coalea-n vale, mai de jos, Este-un cîmp mare, frumos, Și-n mijlocu’ cimpului Este și-o scară de fier Pin’ la’naltul de cer Dar în scară cine șede ? Șede Sima Somodiva Și-mi scrie și vii și marți, — Dar noi, Simo, te rugăm Ca să nu ne scrii la morți Și ca să ne scrii la vii Și la noi ca să mai vii ZORILE Clopotiva — Hațeg * Solenne, poco rubato zor/ o-o re - văr - sa - fu Zori, dalbe sur or iu, Zori s-o revărsata, Cocoșii-or cîntatu, ■ ' Cocoșii' din zaiu Din poartă de raiu, Cintă-mi-ș mai cîntă (Traian Mîrza, Ileana Szenik, Curs de folclor muzical, partea a П-a, Conservatorul „Gh Dima“, Cluj-Napoca, , pag , ex ) HORA MORTULUI » ■ Vișagu — Huedin Porlondo Moarte, fire-ai blăstămată C~ai greșit cu a ta faptă; C-ai putut să nu te sui Chiar în vîrful muntelui, Și-ai tăiat un brad frumos, Și, pin tăietura lui, Ai lăsat gînd satului, Tot în tăietura lui, Și-ai fi moarte blăstămată Pîntru a ta crudă faptă (Iralan Mîrza ș a » botelor muzical din zona Huedin, Cluj-Napoca, , ex ) MM//, IOANE, ȘCOALA (InnlriU* de ploniwi cortegiul uf) Pețtișani — Gorj иМдяшйітХ ujwmc J) /' J I w -jguLMirjwlo И '■ ' " “ • ■—■wjji ■ I - «MT Scm/'J- oa- no, sena ■ И, Scoa/ ■ оа ■ ne, scoa ■ /J, Scatii’, /ocmc, scoală, Cu gura grăiește Șl le mulțumește, Cui o făcut Ыпе De-o venit la tine Șl noi am venit, Cînd am auzit (Că) te-al călătorit Dintr-o țară-ntr-alta, Dintr-o hme-ntr-alta, Șl seama să-ți iei Pe ce drum o iei, Să n-o iei la stînga Că-i calea nătîngă, Cu bivoli arată, Cu spini sămănată; S-o iei la direapta Că-l calea curată, Cu boii arată, Cu grîu sămănată, ’Nainte să mergi, Iară ți-or ieșire Pilc de , golumbei, Să nu te-nspăimînți de ei, Că sînt părinții tăi, Ș-o fi și de-ai mei, Mina să le-o-ntinzi Și să mi le dai Făclie de ceară Di la noi din țară, Adunată de albine Di la noi di prin grădine, Sara să le-aprindă, Să se lumineze, Să nu se-ntristeze, Flori să miroseze De-acas’ s-or uitare ’Nainte să mergi Pe mijloc de plai, Că-і drumit’ de rai, leste-o casă mare, Ferestre la soare, Uși în drumu* mare La poartă в scris: /?a/u* s-o deschis, PL NGEȚI, VOI, PATRU PEREȚI (cînd pleacă) Peștișani — Gorj XX Plin-geți, voi, pa - fru pe - re - f/, Plîn-gefi, vo/, pe -fru l pe re - г/, Ca р/еа-са sra - pi - na voas-ra, Ca plea-că sfă-pî - na voas - fă Plîngeți, voi, patru pereți Că pleacă stăpîna voastră, Pe care v-o stăpînit Și pe care v-o-ncălzit, Pe care v-o măturat, Pe care v-o scuturat, (Culeg; Gh Oprea, iunie ) RĂM I CASĂ SĂNĂTOASĂ (pe drum) Peștișani — Gorj f Д O t I ГЧ j) «ь Л j Ц «ь jr-j) J I Ră- mîi ca - sa să - nă - foa - să, R a - mn ca - să să - na- foa - să, Rămii casă sănătoasă Că am alta mai frumoasă Eu la tin’ n-oi mai veni, Pîn-o face jugu’ mugur Șl tînjala lăstar verde, Atuncea, și nici atuncea, (Culeg Gh Oprea, iunie ) „DE PETRECUT" Rolovanii Vechi — Caraș Severin Grupul I Grupul II Poco rubato J- A — Foicjor muzical românoac — cd, И (Tiberiu Alexandru, Folcloristică, organologie, muzicologie, București, , Editura Muzicală, pag ) COLEA DINSPRE-APUS („al pămîntului“) Peștișani — Gorj f Quasi giusto J) = Д L J -sprea-pu- st , Со - !ea dm-spre'apu - si A Greu no-uri s-a pu -sj Greu no- uri s-а pu - sL Colea, dinspre-apus, Greu nouri s-a pus, Nu-s nouri de ploaie, Nu-i nour de piatră Pe un nor bătut Rea jale-a făcut, Pe un nor umblat Rea jale-a lăsat Păminte, pămînte, De azi înainte Te-oi prinde părinte ; Să nu te silești Să mă putrezești, Să nu te lași greu Pe trupșoru’ meu (Culeg Gh Oprea, iunie ) BOCET Negrești — Oaș J-юз /o, so-ri-ka tî- пе-ге, а Rău ț-аі и - ri’Іи-те Să nu iez de ’kindu-i ie S k:U Soricuță, draga те Ai, sorikă, nu mei bin , Rămîne pui de tin Și puinți fără mam Nu~s soră, niz la o samă, Kă grize di la streiin Da-i ka umbra ce de spin (Constantin Brăiloiu, Opere, voi V, Editura Muzicală, ) BOCET (la unchi) Bogdan Vodă — Maramureș Poco rubato Mu/I îmi ра-ге mi - e га - и) Ca du-pă ta-fu-ca me-u (Gheorghe Oprea, melodii populare, București, Conservatorul „Ciprian Porumbescuu, , ex BOCET (la cuscru) ) Drăguș — Făgăraș ei Kus-ku nost și bu - nu nos '-tu, e Rus-ku nost st Rus-ku noslhar-m - к и лоз-tu, bu - nu nost, Еаи! ОПмаП иП,хВГЙІ О,и’ 'DeSP’'e bOCStuX de la Dră UȘ’ Opere' vo - v Bucui-ești Editura Muzicală, , pag, ) “tureșu, Vintesc — Bihor VAIET LA FRATE (mort pe front) A Frâ - te - mneu, fră Porlondo tiu - tu mne-u Ii и - tu mne si p/e - C / s/ nu Ie po - те - nes - cu Frate'-mneu, frătiuțu mneu • Ai, d-aice te-ai și plecata O, și nu te pomenescu Nu știi, popă te-o-ngropatu, Ori ciorile te-o mincatu Scumpu’ meu, frătiuțu mea Oare cine te-o jelită? Păsările-o ciripita ; Spune tu, mîndruțu mea nu te uit pînă-i lume, te uit ziua, lucrînd, visez noaptea, dormind:' (Traian Mîrza, Folclor muzical din Bihor, București, Editura Muzicală, , ex ) BOCET: (la mamă) Bilca — Bucovina Că De ЗСОЗ-/І s/ J/ !u Ie' - У// u mea fre - Fes - // Го - А? /и - тез ti jâ - Scoală, mamucuți, scoală, Scoalî-ti și ti trezești, Tată lumea ti jălești, Da’ io ti jălesc mai tari * C-ai fost mamucuți mari Da șini te-o sfătuita ' BOCET LA SOT Pe iesta drum d’-ei pornita ? (Gheorghe Oprea, melodii populare, București, Conservatorul „Ciprian Porumbescu\ - , ex ) Birsești — Vrancea Cons-fan - / - / - У ne, Cons-ten-N - ne, (Gheorghe Oprea, melodii populare, București, Conservatorul „Ciprian Porumbescu'\ ex ) Of! Cum de пъзі /е set pe mi-ne BOCET LA SOT Peștișani — Gorj Rubato Ca rn-âi / - / J// -ди- га, Gheorghe зсоз-/з} та, та, та ! Mi О - mu - /е ^о- mu-/et тз ! I /зз' зіп-ди-гз (Culeg Gh Oprea, iunie ) BOCET• r (la copil) Izvoare — Prahova (Emilia Comișel, Folclor muzical, București, Editura Didactică și Pedagogică, , pag , ex ) „DE MORT“ Bogdan Vodă — Maramureș (Culeg Gh Oprea, decembrie, ) Fluier CHIPERUL (Culeg Gh, Oprea, decembrie, ) HORA MORTULUI Ciucea — Huedin Porlondo Rău mă tem c-oi muri miine Și-a pune pămînt pă mine Și-or pune pămînt cu iarbă, Nimănui să nu-i fiu dragă Vine bade și mă-ntreabă : — Ce faci tu, mîndruță dragă ? I-oi spune că numai rău, Da pămîntu-i foarte greu, Bădiță, pă capu meu Călători scumpi și iubiți, Treceți încet, nu mă treziți! Călători buni și iubiți, Treceți și nu mă treziți (Traian Mîrza ș a , Folclor muzical din zona Huedin, Cluj-Napoca, , pag , ex ) r »■ L C BALADA (Cîntecul bătrânesc) Balada, sau cîntecul bătrînesc, cum i se spune m popor, este unul din genurile cele mai studiate și, totodată, controversate de către cercetători, genul ridicînd o serie de probleme : originea, legătura cu viața sociala, cu eposul altor popoare, raportul cu alte genuri, valoarea artistica și documentară, trăsăturile specific naționale, condițiile și prilejul de manifestare, frecvență tematică și clasificarea acesteia Cercetările s-au făcut însă, în proporție mare, privitor la aspectele literare ale genului, în studii — ca și în multe colecții — latura muzicală fiind fie ignorată, fie remarcată doar ca prezență în execuție și aceasta tot din punct de vedere al literaturii; muzica este considerată doar ,,complementul melodic al baladei“, subliniindu-se monotonia părții muzicale, ,,plăcută totuși poporului^ Singur Nicolae lorga, încă din anul , a înțeles valoarea expresivă a îngemănării dintre text și muzică, lăsîndu-ne o caracterizare deosebită a modului de manifestare a acestui gen : ,,Balada se cîntă sau mai bine se zice Zicerea acestor melodii este o recitare melodică Putem spune că partea de cîntec întovărășește partea de poezie, o recheamă în minte — căci altfel omul nu e în stare a da nimic — o întreține, în-demnînd și încălzind pe ,,zicător“, o adaugă și o preschimbă însă, prin căldura creatoare care- cuprinde pe acesta încetul, cu încetul“ în ultimul timp s-au făcut studii temeinice și în ce privește latura muzicală care, după cum vom vedea, este interesantă și ridică suficiente probleme Deși genul este epic, rolul predominant avîndu- povestirea cît mai cursivă, pentru interpretul popular legătura cu muzica este indisolubilă La cererea expresă a unui cercetător de a recita o baladă (fără să cînte), un interpret răspunde : „Nu merge dom-le, băsmit, pînă n-oi avea țîr jle melodie la el“ ,,Să-l încercăm să vedem dac-o ieși N-o ieși, la o casă mare un geam spart rămîne așa !“ (Al Amzulescu, Cîntece bătrînești, p — ) Cîntecul^ bătrînesc se cîntă numai în fața unui auditoriu și numai la cerere Dacă în secolul trecut balada- era întîlnită la tot pasul, la orice fel de petreceri, la clacă sau la moară, astăzi se cîntă mai rar (la logodne, cumetrii sau cîrciumi), prilejul principal de manifestare fiind nunta, unde se cîntă la masa mare, alături de alte cîntece ; în prezent, este gustată mai ales de bătrîni, fiind cerută rar, ea presupunînd și un public cunoscător al repertoriului Unele categorii de balade sînt cîntate de femei, dar majoritatea inter-prețiior sînt bărbați; sînt unele balade interpretate numai de lăutari» » л - - - pe teritoriul țării este făcută de cronicarul polon MateJ Strykowski ( — ) care, străbătînd Muntenia Transilvania și olonia, afirma că „în toate adunările acelor popoare faptele oame- nilor renumiți sînt celebrate în cîntece cu acompaniamentul vioarelor, a lăutelor, cobzelor și arfelor, căci poporul de jos se desfătează peste măsură ascultînd marile vitejii ale principilor și voinicilor (Patrium Carmen, p ) Termenul Balada а fost pentru prima oară folosit de V Alecsandrj ( ) și își are originea în balla?'e = a dansa, fiind întîlnit în această formă la italieni Vechiul termen provensal, bcdlada, desemna un poem liric popular oral, cu destinație coreografică Forma dansantă a baladei se mai întîlnește azi doar la puține popoare europene : la macedo-români și la scandinavi La români, este un gen „de ascultare ; singura excepție o constituie cîntecul despre lancu Jianu, ale cărui motive apar uneori în melodia jocului Jianul Definiția baladei, dată la noi, este : „cîntec epic, narativ, de mari dimensiuni, care exprimă atitudinea poporului — în diferite perioade — față de natură și societate, lupta sa împotriva forțelor naturii și asupritorilor (externi și interni) (Em Comișel, Folclor muzical, p ) Privitor la originea baladei, N lorga susține originea occidentală a baladei; inițial ar fi existat o epopee care, degradîndu-se, s-a sfărîmat, dînd naștere baladelor Eposul, odată sfărîmat, „a călătorit sub forma scurtelor balade din Franța peste regatul Neapolelui, spre Spania, Serbo-Croația și ajuns în Principatele Dunărene, iar de aici mai departe către Polonia * (lorga, texte literare, p ) Ov Densușianu susține aceeași ipoteză a importului baladei (Ov Densușianu p ) Asemenea idei au circulat datorită cunoașterii parțiale a literaturilor sud-est Europene, a studiului comparat al subiectelor pe un număr neconcludent de variante Cercetări amănunțite au arătat că doar % din subiectele de baladă românești se întîlnesc în balada populară iugoslavă, neogreacă, albaneză, macedoneană și istroromână ; influențele se datorează condițiilor social-economice asemănătoare în care au trăit românii și popoarele balcanice, mai ales expansiunii Imperiului Otoman Este însă mare diferență între influență și import O altă teorie, referitoare la originea baladei, este cea aristocratică, potrivit căreia balada ar fi luat naștere la curtea domnitorilor unde, la ospețe, erau cîntate faptele înaintașilor, genul cunoscînd apoi o „democratizare Că eposul popular are origine mult mai veche, stau mărturie scrierile lui lordanes (sec VI, e n ) care menționează cîntecul epic la geto-daci, deci el exista în momentul în care procesul de etnogeneză s-a încheiat, deci în momentul în care se poate vorbi de un folclor „românesc ; de altfel, vechimea unor subiecte de baladă atestă acest fapt; mai mult, dacă Matej Strykowski a afirmat că poporul ,,se delectează peste măsură, ascultînd marile vitejii ale principilor și voinicilor , dovedește un gust^deja format pentru acest gen, iar fapte demne de transmis urmașilor se găsesc în orice epocă și în orice mediu, căci baladele au o funcție soci al-formativă, prin conținutul educativ al acestora, ce emană din nararea acțiunilor pozitive sau negative Aici însă atingem o altă problemă dintre cele mai dezbătute, aceea a istorîcității baladei Chiar de la primele încercări de interpretare a conținutului baladelor noastre s-a afirmat cu tărie istoricitatea acestora, mai ales sub impulsul năzuințelor democratice și patriotice, care au însuflețit intelectualii în anii premergători revoluției din Л«Х’ •' W£ V • '•’ - ■ ■ * » »' •■>•* 'ж \Г ^ ’*-'-'• - — -* - -♦ Ч Лч\ • ,- »•- *-хЧ г ‘Ал» ’ Ъ, > Л* ( • * *W**W* -* ;■*£»*>*> « »yV*! » »л ir n *Л — ч«к€ к> ч>« ■ - и • *> -‘ > г Jî* • : ■ г^' г* и яХ: • '• • ; а ег* у Culegătorii și cercetătorii au căutat in de adeverirea lzv,^,‘,’l'’r?!'l‘'| „corectînd textele populare atunci cînd ele nu wMpuii -piață de realitate; crlticînd totala încredere m valoarea doc i nc Ha a a baladei, recunoaște totuși faptul că, de cele mai multe ori, cu Uha c > ' rențele uneori fantastice, baladele au un substrat real, bazindti- a p Parlando rubato Giusto i: г * II b BALADA LUI GHIMIS - ' • * - • ‘ г л* * Bogdănești — Bacău fer Ght-miș ce/ mi- ti - /e/} j#r ce/ fe/ Cu mîn-feo de om bă-frîn, Cu min-tee de om bă - trîn , III MIORIȚA Mg I C Șutești — Brăila ceo - nu S-u - nu-i mo! - do - ve&n > III, MIORIȚA Poiana — N eamț dunt гге/ pe - cu - ren, met* met mu! - mm- dre cor - nu - te Șt ber - bect met men ^ i stтз ” / — nd у* IV RADU CALOMFIRESCU Disc — Fgr Muntenia • voce Disc b V, MILEA Slatina Parlando VI NUNTA ÎNECATĂ N ȘIRET Mg II C D DOINA Definiție, terminologie, origine Presupunînd o stare de puternica trăire sufletească și o profundă interiorizare, cîntată de român în mod individual și ,,pentru sine*, de obicei fără public, doina se caracterizează, din punct de vedere muzical, atît prin formulele de largă cantabilitate, cît, mai ales, prin recitativele de factură lirică în privința tipului de recitativ, doina poate fi comparată cu alte genuri lirice — bocete, cîntece ale miresii dintr-o anumită parte a țării (Moldova, Muntenia), chiar cu unele melodii din ciclul calendaristic (Caloianul din Muntenia și Dobro-gea) ; de acestea diferă, însă, prin funcție, doina fiind un gen prin excelență neocazional Prin amploarea pe care o capătă de multe ori discursul muzical improvizatoric, doina poate fi comparată cu balada ; conținutul exprimat determină, însă, profilarea tipurilor de recitativ : liric în doină, epic la baladă Nu există, însă, o distincție netă între cele două tipuri de recitativ, elemente lirice pătrunzînd în cadrul epic al baladei sau elemente epice presărînd uneori interiorizarea lirică, specifică doinei Mai mult chiar, cîteodată poeziile epice sînt adaptate în întregime unor melodii de doină, iar una din creațiile proprii neamului românesc, Miorița, prezintă numeroase variante, cu o melodică aparte, ce rezultă din contopirea celor două tipuri de recitativ (pe lîngă alte melodii specifice de baladă, colind, cîntec propriu-zis) Cercetătorii liricii populare relevă, de asemenea, unele asemănări între doină și cîntecul de leagăn, subliniind că „viața artistică* a acestora „se împletește în folclorul nostru* Din punct de vedere muzical, alternanța coborîtoare a două trepte apropiate și recitativul embrionar din cîntecul de leagăn capătă amploare și devin formulele cele mai frecvente ale doinei Iar obiceiul femeilor de a interpreta tot felul de cîntece din repertoriul liric general în timpul legănării copilului este semnificativ pentru „procesul alunecării din matca strictă a cîntecului de leagăn propriu-zis în albia largă a liricii* ( , p ) Confuziile care se mai fac, uneori, în legătură cu sfera noțiunii, sînt urmări ale faptului că în literatura clasică și în vechea folcloristică prin doină se înțelegea orice fel de producție lirică ce se manifestă în afara cadrului ceremonial sau diferă de cîntecul epic și de joc Deci, doina si cîntecul propriu-zis erau analizate ca un singur gen, avîndu-se în vedere că tematica lor este comună și neglijîndu-se particularitățile muzicale „Realitatea complexă a poeziei lirice populare tradiționale nu ne îngăduie, deci, să delimităm doina și cîntecul, ca specii literare deosebite* Papadima, Ovldlu, Studii $ cercetări de istorie literară folclor, an IX, , nr și , pag, — șl — *>*•« *r ; ■ :Л , , •: ' rfr ;ястйЙіЖ ЛОТв^Н’*'- •** • Л* ‘ в •»’ Л * * у •* • Г- * Л A ** ' MM*»#** V п^ю- -****>• э:« •> î«* -я * • f К - «Д 'кА МЪ «W i \ Tipuri de doină Pentru sistematizarea materialului muzical, pe care îl formează doinele în ansamblul lor, avem în vedere : a) sursa de execuție ; b) criteriul diacronic (evolutiv) ; c) criteriul sincronic (răspîndire zonală) După sursa de execuție, doinele pot fi : a) Vocala (în toate zonele care mai păstrează doina — Maramureș, Oas Sălaj, Năsăud, pe Someș și pe Mureș, pe Tirnave, Țara Birsei, Țara Oltului, Sibiu, Oltenia, Muntenia, Moldova, Bucovina, exclusiv Bihorul și Banatul) b) Instrumentale: — păstorești; de origine vocală (se întîlnesc, cu o frecvență mai redusă decît cele vocale, în toate zonele, inclusiv Banatul; în Bihor doina nu este atestată) c) V ocal-instrumentale : — cîntate simultan, monodie (heterofonic), de voce și instrumente tradiționale (voce-fluier); — acompaniate de taraf (tipurile mai evoluate și „de dragoste*) Doina păstorească sau instrumentală propriu-zisă este, așa cum am văzut în alt capitol, mai bogat ornamentată, cu o abundență de apogiaturi, triluri etc , ce corespund și posibilităților tehnice ale instrumentelor respective Ea se desfășoară uneori pe aceleași motive întîlnite și în partea lirică a poemului pastoral Cînd și-a pierdut ciobanul oile, iar alteori formulele melodice ale doinei din poem sînt preluate și de cîntarea vocală ( , p ) Cîteodată doina instrumentală se construiește pe motive din doina vocală ; prin adaptarea instrumentală, se păstrează conturul rîndurilor melodice, însă unii timpi se lărgesc prin ample și repetate formule melisma-tice, iar alții se concentrează prin reducerea numărului sunetelor din recitativul propriu-zis Cîntarea vocal-instrumentală, practicată în unele zone (voce-ceteră în Maramureș, voce-fluier în Năsăud), creează numeroase efecte eterofonice Acompaniamentul instrumental al doinelor de dragoste este mai complex și se realizează de către tarafurile lăutărești, îndeosebi printr-o „țiitură măruntă* Criteriul diacronic ce interferează cu cel sincronic, deoarece tipurile arhaice se mențin numai în cîteva zone și nu cu aceeași frecvență ; alături de acestea au apărut tipuri mai evoluate, iar în alte regiuni se cîntă numai acestea din urmă Coexistă, deci, mai multe straturi, pe care le putem identifica după materialul sonor utilizat, după modalitățile de intercalare a unor elemente poetico-muzicale (interjecții, refrene, silabe), după forma recitativelor și structurile arhitectonice : — tipuri arhaice — Maramureș, Oaș, Năsăud, Bucovina, Oltenia Subcarpatică ; — tipuri mai evoluate — în zonele menționate mai sus, inclusiv în unele părți ale Transilvaniei, în Muntenia, Moldova ; — tipuri „de dragoste* — Muntenia (inclusiv Dobrogea), Oltenia de Sud Doina din nordul Transilvaniei (Maramureș, Oaș) reprezintă unul din cele mai vechi straturi ale acestui gen Existența ei în Maramureș a fost marcată în al doilea și al treilea deceniu al acestui secol, ca rezultat al cercetărilor făcute de către Băla Bartdk ; el a apreciat că atît variantele vocale cit și cele instrumentale, cu toate deosebirile dintre ele» aparțin unui singur tip ; în culegerea sa, Horea lungă, cu lovituri de glotă, a fost interpretată numai de către femei, dar cercetările ulterioare au dovedit existența acesteia șl în repertoriul bărbaților De asemenea, „în acest ținut, — Folclor muzical romfinepc — cd Ш sau cel puțin pe unele teritorii limitate ale lui, s-ar fi putut constata cu aproximativ un veac în urmă, existența Horei lungi ca unică sau aproape unică deținătoare a repertoriului vocal liric și epic“ ( , p ) Pe lîngă Horea lungă, mai poartă și alte denumiri j Pa lungu, Horea trăgănată din bătrîni, Horea bătrînească, Horea frunzei, Horea cu noduri Horea cu cioturi, Glas cu cioturi; într-o culegere recentă purta numai denumirea Glas din bătrîni, aceasta indicînd atît preluarea din tradiție cît și prezența genului în repertoriul oamenilor mai în vîrstă Doina poate fi cîntată și instrumental : fluier, ceteră, chiar bucium ; la petreceri și nunți, vocea este însoțită heterofonic de ceteră ^MaterialuL sonor-al doinei din nordul Transilvaniei (Maramureș, Oaș) prezintă o structură prepentatonică de bază : Treapta a doua este pien, iar a șasea este întotdeauna coborîtă ; scheletul melodiei este reprezentat de tritoni e (sol, fa, re), iar registrul esențial este de cvintă -(re-la) într-un stadiu mai evoluat, atît structura sonoră de bază cît și forma arhitectonică se amplifică ; registrul esențial se extinde la sextă mare : Doinele maramureșene și oșene sînt alcătuite din două categorii de formule melodice : recitativ (de regulă recto-tono) șl formula de înflorire ; recitativul melodic apare în special în stadiul de destrămare a stilului clasic Dacă în prima parte a strofei melodice recitativul recto-tono se desfășoară pe sunetul aflat la cvarta superioară față de fundamentală, ultimele rînduri melodice impun treapta întîia, a cărei repetare este întreruptă, uneori, de un desen melodic ce individualizează formula finală Forma arhitectonică are în componența sa, de cele mai multe ori, două rînduri melodice deosebite, ce se pot repeta variat; uneori, strofa melodică este constituită și din repetarea variată a aceluiași rînd melodic După interjecția inițială (ce poate lipsi uneori) pe un sunet lung, de obicei treapta a patra sau a cincea, urmează o succesiune de pasaje recto-tono și formule nodale (recent, specialiștii optează pentru acest termen, derivat dintr-o terminologie locală — horea cu noduri — și fiind de’o mai mare plasticitate pentru tehnica vocala specifică doinei maramureșene și oșene , formule nodale față de formule cu sunete sughițate) j executarea nodurilor aparține numai unor anumiți cîntăreți virtuoși : „La horea moroșănească Trăbă om să o horească, Huma să n-o năcăjească" Efectuată de o echipă a Conservatorului bueureștean» condusă de Gheorghe Oprea, decembrie , Corn Bogdan-Vodă, ■ ’ » * , ‘ ‘ * Л M > • • \ • • x Ss fră - iese foi su - pe -re - te,— câ - tei, De Iu - те sînt (Constantin Zamfir, Despre oMrția , filiala unor melodii de doind, Studii de muzicologie, voi VIII, București, Editura Muzicală, , pag , culeg C Brăiloiu) Bilca — Bucovina VINI SARA, NU M CULCU (Gheorghe Oprea, melodii popul București, Conservatorul „C Pommbescu", ■ , pag , ex ) DI LA VAL’ DI CASA MEA Cimpofeni — Gori (Mariana Kahane, Tr&sdtuH specifice ale doinei din Oltenia Subcarpatica, Revista de etnografie șl folclor, București, , tom , nr , pag , ex ) X BOGATUL ȘI SĂRACUL Horezu Moderato, rubato Sta bo-ga-tu cu sa-ra - cu Во-ga-tu bea,che-fu-ia} măi Și să-ra-cu se ui-ta^ Nu mi-e drag, lume, de tine Nici de om, de fiecine" Estompate momentan, pe alocuri, prin solidaritatea socială pe care o presupune cîntecul ceremonial : „Cmd cotună m-o luat, Mîndra pană mi-o gătat, Cu primă și cu marjele Și-i placă măicuții mele Dacă pana mi-o gătat, Mîndru ie s-o legănat, Cînd pă uliț-am plecat^ Revenind apoi, în cîntecul de dor al iubitei : „Nicolae, țarule, Trage-ți ’napoi trupele, Nu le sili tare-n foc * Că-al meu bade-i la mijloc Cu-o pană de busuioc Vintui pana i-o bătea, Ochii și gura-i rîdea Și inimuța-i plîngea" Subdialectul transilvănean^ cuprinde cîteva graiuri muzicale care se disting prin anumite particularități structurale : preferințe pentru unele sisteme sonore, locul cezurii, sunetele pe care se fac cadențele interioare și finale, caracterul melismatic sau silabic, formule melodice și ritmice specifice, prezența sau absența refrenului, numărul rîndurilor melodice, emisiunea vocală Oprea, Gheorghe, melodii populare (volum litografiat), Conservatorul Ciprian Porumbescu, București, Mîrza, Traian, Cîntecul de cătănie din Bihor, o specie distinctă a liricii ocazionale, Lucrări de muzicologie, Cluj-Napoca, , pag — Comișel, Emilia, op cit , pag Mîrza, Traian, op, cit , pag Comișel, Emilia, op cit , pag Așa cum vom vedea, subdialectele nu se pot delimita cu exactitate ; de pildă,, graiul sud-ardelenesc prezintă Importante asemănări cu cel nord-muntenesc ♦ > Trăsăturile unui grai muzical nu se evidențiază pe tot cuprinsul zonei, ci mai ales în acele „centre de intensitate — grupuri de sate — care mențin cel mai fidel particularitățile specifice Aceasta nu înseamnă ca în celelalte ținuturi cîntecul este mai puțin prezent; întîlnim, atît în Transilvania cît și în Muntenia și Moldova, zone de interferență ce ne apar interesante tocmai sub aspectul anumitor influențe între graiuri, facili-tîndu-ne înțelegerea „puterii de extindere a acestora și întărindu-ne convingerea asupra unității subdialectale și dialectale — Așa se prezintă, de pildă, graiul sud-ardelenesc ; trăsăturile lui ies cel mai clar în relief în zona Hunedoarei, dar cercetările efectuate după Bela Bartok au dovedit că acest grai se întinde spre, est pînă în părțile Covasnei, iar spre nord pînă înspre Cluj, luînd uneori și înfățișări locale ( , p ) In linii mari, el se împarte în două subzone : vestică și estică Caracteristicile structurale mai importante ale graiului sînt următoarele : — Majoritatea melodiilor au la bază pentatonicul , pe care- întîlnim atît în stare pură cît și amplificat cu pieni (ex , ) : în afară de pieni (fa, do) mai pot fi mobile, uneori, și sol, la sau si Modul pentatonic nu este singurul sistem sonor ; unele melodii sînt he-xacordice sau heptacordice (cu structuri eolice, dorice, frigice, mixolidice) Deci, modurile respective nu numai că apar mai rar, dar nu se manifestă nici în stare pură, ci prin inflexiuni dorice (prin tendința ascendentă a lui do), frigice (prin cadență finală frigieă), mixolidice (prin pregnanța subtonului); chiar cînd melodiile sînt în asemenea moduri, se recunosc ușor unele „pentatonisme — formule care au ca piloni unele trepte ale sistemului pentatonic In cadrul acestor sisteme se manifestă bipolaritatea modală de cvartă (re-sol), de secundă (re-mi) sau de terță (mi-sol), atît prin frecvența sunetelor respective, cît mai ales prin cadențele interioare și finale — în cadențele interioare se impune în special subtonul (re), mai rar sunetul sol (ex ) ; subtonul este de multe ori și sunetul pe care se stabilește cezura principală (ex , , ) — Cadența de la sfîrșitul strofei melodice se realizează pe un sunet prelungit pe care, impropriu, îl putem numi fundamentală ; în acest grai, el este de obicei finala La finală, melodia ajunge de multe ori prin co-borîrea pienului (fa-becar) ; în acest caz, cadența finală este frigieă (motiv pentru care Bartok numea acest grai „al cadenței frigice ) Dar cîntecele sud-ardelenești nu prezintă numai cadență finală frigieă Frecvent, cadența finală se face prin subton (re-mi), sau printr-un mers descendent treptat (fa diez-mi), mai rar chiar prin salt de cvartă sau terță De multe ori cadențele interioare și finale sînt precedate de unele desene melodice melismatice (ex ) Termenul este neadecvat, pentru că în sistemul modal sunetele nu converg obligatoriu spre un anumit centru, către o anumită fundamentală ; de aceea, nu s-a realizat încă un consens între folcloriști în ceea ce privește notarea ordinii sunetelor : unii consideră pe sol treapta întîla, pentru că în jurul lui se desfășoară cea mal mare parte a melodiei, alții pe mi, pentru că pe acesta este de obicei finala ’ ’ Dacă Bartok, la vremea respectivă, constata că ornamentația cîntecelor hunedorene este mai puțin bogată, cercetările ulterioare remarcă abundența melismelor (ex ), deci fenomenul îmbogățirii melodice este de proveniență nouă Totuși, unele cîntece cu contur crenelat, într-un ritm care afirmă trăsăturile giusto-silabicului, „par să aparțină celui mai vechi strat al muzicii noastre populareul (ex ) ; asemenea melodii se găsesc și in zona Sibiului, a Făgărașului sau Țara Oltului Sistemul ritmic predominant este parlando-rubatoul; duratele cele mai frecvente sînt optimea, apoi pătrimea Doimea apare în special la cezurile principale și cadențele finale In cadrul strofei muzicale se pot distinge atît trei cît și, mai rar, patru rînduri melodice Acestea pot fi identice (AAAC) înrudite (AA' — variat — A) sau diferite (AAyB, rar ABC) Un aspect structural care distinge partea vestică de cea estică este locul cezurii principale Vestul (Pă-dureni, Hațegul, Alba) preferă cezura principală după al doilea rînd melodic (ex , ), AB//AC ; AA//AC în timp ce în est aceasta apare frecvent după primul rînd melodic (ex ) A//BBC • * • I » • • У • • • • • A Dacă strofa muzicală este alcătuită din patru rînduri melodice (inclusiv situațiile cînd unul dintre ele este refren), cezura principală poate fi după primele două rînduri, sau pot fi două opriri : după primul și după al treilea rînd melodic (ex , ), fără ca una dintre acestea să se impună cu obligativitate ca cezură principală (A/BC/Rf; A/AB/BC) în sub-zona estică, rîndurile al doilea și al treilea sînt, de obicei, legate, fuziunea dintre acestea realizîndu-se uneori printr-un desen melismatic sau printr-o anticipație melodică (ex ) Mai frecvent decît în est unde, atunci cînd apare, amplifică fraza muzicală, refrenul din subzona vestică se așază în locul ultimului rînd melodic ; înlocuirile accidentale de vers se pot transforma în refrene, ele fiind plasate, de obicei, tot în a doua parte a strofei melodice Interjecțiile se intercalează între al doilea și al treilea sau între al treilea și al patrulea rînd melodic Stilul vechi al unor ținuturi (Hațeg, Pădureni, Făgăraș) se mai caracterizează printr-o emisie specială, realizată, prin „cîntare plină, cu voce de piept, dură“ ( , p ) Ceea ce impresiona, era lungirea finalei sau a cadențelor, într-o nuanță de forte, egală pe toată întinderea acestor sunete, care se încheiau brusc, printr-un fel de icnitură Femeile cîntau, de obicei, în registrul grav sau mediu, iar bărbații preferau registrul acut Unele dintre trăsăturile de bază ale graiului sud-ardelenesc se recunosc și în celelalte zone ale țării : prepo?idere ița pentatonicului , profilul în general descendent al melodiilor, importanța subtonului, pendularea major-minor, formulele cadențiale finale (dintre care cea frigică are, cu unele excepții, o largă răspindire), intonarea uneori netemperată, preferința pentru sistemul ritmic parlando-rubato, anumite grade de ornamentare, forma arhitectonică în general fixă (o strofă muzicală avînd, mai obișnuit, un număr de trei sau patru rînduri melodice, dar pot fl întîlni te Comișel, Emilia, Antologie folclorică din Ținutul Pădurenilor, București, Editura Muzicală, pag г A* SS r ЧѴ « *»?*>* ,r ic jt structuri de , , și chiar rînduri melodico, dacii socotim și ri’lro/iiil), cezura principală după primul sau după, dl doilea Tind melodic, o emis Ir specifică pentru melodiile ce aparțin celui mal vechi strat Graiul bănățean era denumit impropriu de către llartok — ,,al rol ionului* ( , p )*; într-adevăr, refrenele sînt aici mal numeroase decît în alte părți ale țării, dar, din unele culegeri care au acoperit Întreaga provincie ( ), se poate constata că nu există localitate în Banat undo cîntecul propriu-zis să se prezinte numai cu refren într-o proporție aproape egală, cîntecele propriu-zise pot apărea fără refren, dar repartiția în provincie este neuniformă ( , p ) : în nord și nord-est, cîntecele cu refren sînt mai numeroase decît cele fără refren (în raport de aproximativ la I), pentru ca în părțile de sud-est refrenul să se întîlnească foarte rar ; în centrul Banatului proporția este / , pentru ca în nord-vest să scadă la / , Не-frenul apare, de obicei, în partea a doua a strofei melodice și arc dimensiuni variabile Banatul este provincia în care o frecvență destul de ridicată are refrenul compus, ce poate înlocui ultimele rînduri melodice ; la acesta se adaugă, uneori, și un refren mai scurt, plasat la sfîrșitul frazelor muzicale (ex ) Structurile pentatonice sau cu substrat pentatonic anhemitonic sînt și aici prezente, alături de cele dorice, mixolidlce, atît diatonlce cît șl cromatice sau numai cu inflexiuni cromatice Caracteristică pentru numeroase cîntece bănățene este intonarea secundei mărite în registrul grav, atît pe parcursul melodiilor, cît mai ales la cadența finală, unde dă naștere inflexiunii frigice (ex , , ) : Finala sau Iul ea cu fe- ite idi Finala Secunda mărită este plasată între sunetul al treilea și al patrulea (sol diez-fa), dacă numerotăm începînd cu sunetul cel mai grav (re) și este urmată de secunda mica (fa-mi) Această inflexiune se poate Ivi uneori numai la cadența principală (ex ), prin cromatizarea ascendentă a sunetului al patrulea (sol diez) sau poate afecta fragmente mai lungi, determinată fiind, în primul rînd de instabilitatea sunetului al treilea al modului respectiv (ex / ) Ca și în alte melodii românești, legate ele prilej sau nu, în cîntecul propriu-zis banațean, relativa independență a sunetelor din sistemul modal (bipolaritate de secundă mare) are drept consecință încheierea frecventa a strofelor melodice pe sunetul al doilea de la baza modului ; acesta poate avea și rol de „falsă* fundamentală în cîntecele cu sub ton (ex» ), dar poate fi interpretat mai ales ca o treaptă a doua, atunci cînd sunetul mai grav devine predominant în armonizarea lăutarilor, această treaptă In legătură cu această caracteristică, Ti beri u Brodicoanu menționa : Ceea ее ne pare astăzi Influență slnbească în melodiile dfc Joc șl de cîntare bănățenești estej în cele mai multe cazuri, creație originală șl veritabilă românească" ( , p ) C'vea a doua va fi cvinta unui acord de dominantă, deci oprirea finală va fi : Chiar dacă acest tip de cadență distinge intr-un fel cîntecul propriu-zis bănățean de alte graiuri, avem și aici melodii care evidențiază pendularea major-minor (ex ) și cadențează, în final, printr-un salt sau mers treptat de secundă mare Cadențele interioare se fac atît pe sunetul aflat la baza modului (subton), cît și pe al patrulea, al cincilea sau al doilea Graiul bănățean este mai ornamentat decît altele ; melodica, bogat me-lismatică, permite și unele extensii ale ambitusului dincolo de cadrul unei octave Cînd pătrund cîntece din alte regiuni, integrarea lor în graiul bănățean se produce, în primul rînd, prin ornamentare și, eventual, și prin plasarea cadenței finale pe treapta a doua La trăsăturile subliniate, se adaugă și preponderența sistemului ritmic parlando-rubato în cîntecele vocale de joc vom remarca structuri ale ritmurilor de dans și aksak In unele melodii din stilul vechi se recunosc și formele specifice giusto-silabicului, în care se întrevăd, cîteodată, și legături cu sistemul orchestic (de dans, ex ) Banatul mai prezintă, pe alocuri, și un metru hexasilabic, pe care se aștern versuri de o mare plasticitate a imaginii : „Mărie, Mărie, Spune-mi, neichii, mie Ce floare-i în floare Noaptea pe răcoare ? — Neicuță, neicuță, Tinerea sălcuță, Floarea crinului, Spicul griului, Aia-n floare-n floare, Noaptea pe răcoare Forma arhitectonică a cîntecelor fără refren este constituită, în general, din trei sau patru rînduri melodice ; prin apariția refrenelor, forma se poate amplifica pînă la cinci sau șase, chiar șapte și opt rînduri melodice Cezura principală • apare, de multe ori, după al doilea rînd melodic ; în cîntecele cu două refrene, cezurile sînt, de regulă, după fiecare cuplu vers-refren Graiul bihorean Numit și horă, cîntecul propriu-zis din Bihor este unul dintre cele mai originale de pe întinsul României Despre muzica bihoreană, Bartok spunea că „luată chiar și în chip absolut e atît de fermecătoare, încît ar putea-o admira toți oamenii de muzică ai Europei^ Cercetări recente ( ) atestă că Bihorul păstrează încă un cîntec propriu-zis de stil vechi ; trăsăturile sale de bază sînt (ex , , ) a) material sonor ce se poate reduce la o scară cu substrat pentatonic, cu ambitus între treptele VII- sau VII- bemol (numerotarea se raportează la sunetul Sol, VII reprezentînd subtonul finalei) și cu frecvente fluctuații ale terței (raportată la finală); prin cvarta mărită, ce se for- mează pe sublon, structurile modale, prezintă «“terlstici de lidic, iar cu bemol (raportat la finală) caracteristici de acustic , /,aHpnta b) melodiile cu structuri modale de lidic acus tlC„nhemftonic trj finală de tip bihorean, iar cele cu иЬ^а si cadența finală eolică (cadența frigică nu este caracteristica acestui grai), c) În cîntecele cu alternanța major-minor sînt frecvente formule ar un mers melodic care afirmă la începutul strofei muzicale, prin mers treptat sau salt, intervalul de sextă mare, iar la cezurile interioare și uneori precedînd finala-cvarta, uneori mărita, alteori perfecta , e) sistemul ritmic preponderent este parlando-rubato i f) forma unei strofe muzicale este constituită, de regulă, din trei nn- duri melodice înrudite între ele, cu cezura principală^ după rîndul ai doilea ; uneori, înaintea cezurii principale este plasată o interjecție me lismatică ( , p ) • - Alături de scara cu substrat pentatonic, melodiile bihorene prezintă si o serie de structuri cu substrat tetratonic (ex ) : i ' • r* ' • ' * ; \ - ’ t ■ i • / - '?/ - C EdHUra Pentru Uni- cală (ex ) ; sînt frecvente salturile de cvartă și alunecările între sunete, melodica fiind în general silabică, iar mișcarea quasi-giusto în Gorj, unele cîntece se înscriu unei arii mai largi de circulație, avînd o formă de — rînduri melodice, ritm parlando-rubato, alternanța major-minor, cadențe interioare pe subton, treapta a treia și a cincea ; cîntecele specifice, însă, au la bază o melodie prepentatonică Abundă apogiaturile, atît anterioare cît și posterioare, cu toate că acest stil melodic are un caracter în general silabic ; alunecările de cvartă au mai mult un sens descendent Se produc uneori deplasări ale unor pasaje sonore la interval de cvintă descendentă (ex ) : Ritmul este parlando-rubato sau reprezintă faze intermediare între acesta și giusto-silabic sau ritmul de dans Strofa muzicală este constituită, de cele mai multe ori, din patru rînduri melodice, cu cezura principală după al doilea și, uneori, cu o cezură secundară după primul rînd melodic ; cadențele interioare se realizează pe orice sunet al tetratonrei (mi, sol, la, si), subtonul neimpunîndu-se cu aceeași pregnanță ca în alte graiuri Stilul de interpretare prezintă asemănări cu doina locală și este influențat, în parte, de hăulit; de altfel, în Oltenia Subcarpatică se întîlnește și cîntecul cu hăulit în care, de obicei, fiecare rînd melodic-' (un recitativ aproape recto-tono) este urmat de o formulă melodică (pe silabele ,,ălăuă“), ce evoluează prin repetarea și alternarea periodică a două-t-rei sunete în-Muntenia Subcarpatică apar structuri sonore ce conferă un anumit specific zonei Asemănător în această privință cu doina și balada veche locală, cîntecul propriu-zis afirmă de multe ori un mod dorian, în care se resimt prepentatonisme sau pentatonisme, treptele cele mai importante fiind întîia și a oincea, iar a -patra și a treia apărînd, uneori, fluctuante (în sens ascendent); este o trăsătură care se evidențiază mai clar în Muscel, dar apare și în celelalte ținuturi subcarpatice muntenești : Argeș, Dîmbovița, Prahova, Buzău Instabilitatea unor trepte, menționate mai înainte, determină și unele inflexiuni mixolidice (fa diez) și cromatice (sol diez) în general, pe lîngă pentatonicul , ce se impune mai ales în partea estică (ex , ), modurile heptacordice sînt mai mult prezente în această zonă, uneori evidențiind un diatonism aproape pur, atît în dorian, dar uneori și în eolian, frigian sau m ixolidian ; afirmarea acestor moduri diatonice, dar mai obișnuit cu unele trepte mobile, apare corelată cu importanța unor sunete în desfășurarea melodică (finala, subtonul, treapta a cincea, a patra, a treia) Subtonul și alternanța major-minor nu mai dețin hegemonia din alte locuri, aici făcîndu-și loc și alte relații între structurile melodice : de cvartă, de cvintă, disjunctiv sau conjunctiv (ex )- Cadențele finale sînt eolice, frigice, prin subton, rareori prin salt cu recitativul liric al doinei formează uneori categorii in-asa Mmplă, de pildă, In unele clnteee musoelene > • termediare, (ex ) : Sistemul ritmic parlando-rubato, caracteristic pentru cîntecul din zonă, este lipsit de accente (pregnante în alte zone) și se asociază unei melodici de factură cantabilă (silabică și melismatică), cu un contur șerpuitor, legat, atît prin trepte alăturate cît și prin apogiaturi și portamente Forma arhitectonică prezintă frecvent variații de la o perioadă la alta, iar o strofă muzicală are un număr de trei, mai obișnuit patru rînduri melodice ; forma strofei se poate extinde însă și la cinci-șase rînduri melodice Partea sudică a Țării Românești (Oltenia și Muntenia Sudică, Dobrogea) se remarcă printr-o mai mare diversitate a structurilor sonore și ritmice Pe lingă melodiile cu substrat pentatonic, în care pienii pot fi stabili sau instabili, (vezi ex ) se constată o mare bogăție a structurilor heptacordice, atît diatonice (doric, mixolidic, frigic, uneori în stare pură) cît și cromatice : mixolidian (vezi ex ) în afară de aspectele semnalate mai sus, unele cîntece prezintă și o instabilitate a treptei a treia, pe lîngă o mobilitate mai frecventă a treptelor a patra, a doua,- a șasea, a cincea ; apar, deci, moduri sau inflexiuni cromatice La formulele cadențiale, prin secundă mare sau mică descendentă sau prin subton, se adaugă cea realizată prin terță mare descendentă urmată de repetarea recto-tono a sunetului final Melodica are același profil descendent, întîlnit în toate zonele, caracterul, în general silabic, fiind presărat pe alocuri cu ornamente Pe lîngă parlando-rubato, apare de multe ori și giusto-silabicul, în unele cîntece aceeași celulă ritmică primară repetîndu-se pe tot parcursul melodiilor (ex ) Coexis-tînd cu baladele, doinele și melodiile de joc, cîntecele propriu-zise din această parte sudică a României se aseamănă cu acestea ca limbaj și contribuie la conturarea specificului întinsei zone dunărene a folclorului nostru Subdialectul moldovenesc este, la rîndul lui, unitar în ceea ce privește creația folclorică, deosebirile dintre zonele pe care le cuprinde nefiind esențiale — așa cum remarcă specialiștii prin cercetările efectuate pe teren Din analiza materialului, și ținînd seama de condițiile istori-co-geografice specifice, Moldova cuprinde, deci, unele subunități „terito-riale“ ce se profilează în limitele unor zone folclorice, fără a avea între ele granițe rigide, fixe ( , p ) : Moldova de Nord (de la izvoarele rîu-rilor Moldova și Suceava pînă spre Broșteni și prin Botoșani pînă în lunca Prutului) ; — partea centrală a Moldovei Subcarpatice — la sud de Fălticeni, pînă spre Tg Ocna, iar la est pînă în Lunca Șiretului; — la sud de Tg Ocna pînă la Focșani, cuprinzînd întreg ținutul Vrancei și întin-zîndu-se spre est pînă în Lunca Șiretului ; — ținuturile deluroase dintre Șiret și Lunca Prutului, la nord dinspre Dorohoi și Botoșani, la sud pînă spre Galați Intre acestea, se profilează, prin întreg repertoriul local și prin bogăția vieții folclorice, adevărate „centre de intensitate^ — graiul bucovinean (repertoriu păstoresc, folclor familial, doine, cîntece propriu-zise), graiul vrîncean (repertoriu păstoresc — Miorița, familial, doine, balade, cîntece haiducești) Cîntecul propriu-zis moldovenesc de stil vechi are la bază moduri dia-tonice (dorianul, eolianul), cu unele inflexiuni ale frigicului (în special în cadențele finale), acusticului și locricului (prin instabilitatea treptei După clasificarea folcloristului Gh Ciobanu (vezi ex ) sau (vezi ex ) Prin cadențele interioare, pe treptele a patra, a cincea și întîia, alături de cele pe subton sau treapta a treia și prin instabilitatea treptei a cincea, alternanța major-minor se atenuează, afirmîndu-se, astfe\ caracterul aparte al multor melodii, ca expresie a unui lirism specific moldovenesc (ex , , ) In construcția melodică se remarcă o structură motivică, formula ritmico-melodică identrficindu-se, de regulă, eu emistihul versului ; de multe ori, primul motiv al rîndului melodic evoluează f prin mers treptat, pentru ca al doilea motiv, în general mai crenelat, să afirme sunetul cadenței interioare O melodică silabică alternează cu cea melismatică, sistemul ritmic preponderent fiind parlando-rubatoul Strofa muzicală e alcătuită, mai obișnuit, dintr-un număr de trei rînduri melodice, cu cezura după primul (ca în Transilvania de sud-est), dar si din patru sau chiar mai multe rînduri melodice (ex , ABCD'J Pentru sti-ul vechi moldovenesc, refrenul nu este un element caracteristic ; atunci cînd apare, are un rol de completare a rîndului melodic anterior CÎNTECUL PROPRIU-ZIS DE STIL MODERN ȘI NOU existența stilului „modern", care ,,este în plină floare azi“ ( — n n ) și produce în fiecare zi specimene mai mult sau mai puțin fericite^ Constatarea lui Constantin Brăiloiu era pe deplin întemeiată ; melodii culese înaintea apariției publicației sale, atestă prezența stilului modern Un exemplu tipic în această privință, atît din pun'ct de vedere muzical cît și poetic, îl constituie acest cîntec, cules de Kiriac, în anul , din Mușe-tești—Argeș : ( / of foa - /e vor - de Tre - nu - Ze, n-a - vea - rai par te - Of, of, ; Ite -nu - /e, n-a- „Foaie verde trei granate, Trenule n-avear-ai parte De spițele de la roate, C-ai dus pe neică departe Și n-are cin-să ni-l cate Mă-sa-i bătrînă, nu poate, N-are nici la mină carte" p ч ■*** * t ' Ь ‘ •• Ж * * I dispare și caracterul lor individual Celula metrică e } | poate deriva și prin transformarea piricului Prin apariția simetriei, adică în cazul de față al periodicității accentelor pe sunete, se poate obține un astfel de ritm : i I H/ V! — âZi noâp- re- un k/J, fim vi — sat azi - noap- te-un vis Alternanța iambului cu troheul era o caracteristică îndeosebi a cînte-oului propriu-zis din graiul maramureșan, dar abundă și în alte categorii din toată țara ; antispastul inițial este arhetipul ritmului punctat de mai sus în alte cîntece, din același grai maramureșan, chiar dacă nu se transformă duratele, melodia aparține stratului modern sau chiar nou, prin alte trăsături, remarcate anterior, cît și prin text (ex ) Din punct de vedere ritmic, unul din cele mai importante procese este împrumutarea ritmului de dans de către cîntece propriu-zise vechi și chiar, așa cum am amintit, adoptarea unor melodii de dans, care se transformă, prin simbioza cu versul, în cîntece vocale Pentru unele graiuri, cum ar fi cel nord-oltenesc, aceasta devine o trăsătură de bază Ritmul cîntecelor propriu-zise începe să se modifice, în special, prin atacarea refrenelor de sprijin, fenomen caracteristic în faza trecerii spre stilul modern și nou ; intervin divizarea, intercalarea și repetarea ce afec- eriva du-iouă intre — se o schemă ritmica va rezulta : mal tează mai întii formulele de cadența ( , P- )- De inițială de unități, mna prin atașarea refrenului și divizai e, ■ П ! Ritmul refrenelor propriu-zise este constituit după principii-refrenelor nu dezechilibrează unitatea ritmica și metrica muzicala a stro fei, deoarece, în formele bine cristalizate, durata §lobala a it corespunde uneia din formulele constituite pe măsură și care, în majoritatea cazurilor, este prezentă m stroia Din punct de vedere al formei, în afara lărgirii arcului melodic, despre care am mai vorbit, pot avea loc amplificări ale strofelor melodice Acestea pot fi interioare și exterioare ( , p ) în cazul amplificării m e-rioare, modificările se produc înainte de apariția, cadenței finale, prin amplificarea interioară a unor rînduri melodice și unele repetări cu rol structurator Amplificarea exterioară apare prin fragmente melodice de dimensiunea unuia sau a două rînduri melodice, la sfîrșitul unei strofe bine conturate, atît modal cît și arhitectonic Pentru evoluția cîntecului propriu-zis, mai importante sînt amplificările interioare ( , p ), Foa -• ie ver ategorn de mai nu se ar nou, iese este vechi și ;e trans-graiuri, ial, prin erii spre ce afecr care marchează o tendință de cristalizare în forme simetrice complexe, în acest fel, ele prezintă o anumită apropiere cu melodiile de joc și se asociază celorlalte aspecte ale profilării stilurilor modern și nou ,,în faze e evolutive ale cîntecului propriu-zis, refrenul este un element ce se asociază, aproape fără excepție, fenomenului de amplificare^ ( , p ) Cînd completează rîndul melodic, el subliniază cezurile ; poate apărea la începutul, la încheierea rîndului melodic sau în ambele locuri; față de țările sud-dunărene, în folclorul nostru refrenul, de obicei, nu se așază în interiorul rîndului melodic Sub influența muzicii lăutărești, orășenești, a jocurilor, pot apărea melodii noi, avînd cuplet șl refren, aproplindu-se de unele forme ale muzicii profesionale (ex ) f) Datorită transformărilor din structura sa, prin interpretare, cîntecul propriu-zis, „moderni devine mai dinamic, mai robust, mai viguros El este cîntat, de multe ori, în grup Alteori se alătură acompaniamentul instrumental; în această formă este prezentat, de multe ori neadecvat, în spectacole Stilul nou Procesele evolutive, pe care le-am constatat m căzui cm-tecului propriu-zis modern, continuă și în stilul nou Cel mai recent stil al cîntecului nostru popular a apărut spre sfîrșitul deceniului al cincilea al secolului XX, coiricizînd și fiind determinat, în bună măsură, de marile prefaceri economico-sociale și culturale din Epoca Socialistă a patriei noastre în cadrul unui conținut general uman, grefat pe fondul tradițional al culturii populare românești, cîntecul exprimă și o tematică noua, în concordanță cu menirea sa dlntotdeauna, de „fapt social prin excc- lență Cîntecul de stil nou nu se confundă cu folclorul contemporan ( , p ), care înglobează atît toate categoriile funcțional-structurale cît și toate straturile ce coexistă încă în cultura noastră populară Pentru conturarea trăsăturilor noului stil al cîntecului propriu-zis, trebuie să ținem seama de trei aspecte : — exprimarea unei tematici noi prin melodii vechi ; — exprimarea unei tematici generale prin melodii cu atribute stilistice și structurale moderne și noi; — exprimarea unei tematici noi prin melodii cu atribute stilistice moderne și noi în acest sens, trebuie făcute unele delimitări între noțiunile de cîntec nou (care însumează toate cele trei aspecte), cîntec de stil nou (care înglobează al doilea și al treilea aspect), cîntec de viață nouă (în care se includ primul, al treilea și, parțial, al doilea aspect) Aceste delimitări nu pot fi nici de această dată precise, întrucît există o unitate stilistică generală a tuturor straturilor, că textele se prezintă, de asemenea, unitar în trăsăturile structurale de bază în plus, melodiile vechi suferă și unele transformări atunci cînd sînt adaptate la texte noi ; noul stil se caracterizează tocmai prin dependența unor melodii de anumite texte și invers Apariția și dezvoltarea stilului nou și a cîntecului de viață nouă au fost condiționate de o serie de factori, ce au contribuit la formarea conștiinței înaintate a oamenilor despre lume și viață : dezvoltarea economică Și progresul general al tuturor localităților țării ; o intensă circulație a bunurilor spirituale și cultural-artistice ; răspîndirea generală a mijloacelor mass-mediei; dezvoltarea școlii și a tuturor instituțiilor culturale; stimularea prin festivaluri și concursuri a valorilor artistice populare» culminînd cu inițiativa relativ recentă a grandiosului festival al muncii și creației „Cîntarea României în evoluția cîntecului de viață nouă, se pot distinge două etape: în prima etapă, ce succede imediat actului de la August , creația populară nouă era condiționată de evenimente revoluționare concrete (lupta de eliberare națională, războiul antihitlerist, proclamarea Republicii — ex , ), în a doua etapă sînt reluate și dezvoltate unele teme generale, permanente ale vieții actuale : dragostea de patrie si popor, noua atitudine față de muncă, lupta pentru pace In prezent s-a conturat o nouă etapă, caracterizată prin reflectarea în cîntec a unirii tuturor energiilor creatoare de bunuri materiale și spirituale, pe fondul marilor tradiții ale poporului nostru, în cadrul Festivalului național „Cîntarea României Cîntecul proprlu-zlfi do stil nou prezintă ca trăsături g Banii nu se fac așa, A sta-n circiumă și-a bea Banii se fac la pădure Diu fire г pi din secure л Plouă, ninge, viscolește El taie și grămădește Vai, sărmanul sttnjenarul l Ce amar cîștigă banul l * ' * 'A • — Mărie, Mărie, Spune-mi, neichii, mie, Ce floare-i în floare Noaptea pe răcoare — Neiculă, neicuță, Tinerea sălcuță, Floarea crinului, ■ Spicul griului, • - - '- Aia-nfloare-n floare, Noaptea pe răcoare (Brediceanu, Tiberiu, Melodii populare româneștivdin Banat, Ed Muzicală, - București, / pag- - ) • •ea a EU MĂ DUC, CODRUL RĂMlNE Jeu mă duc, со ' — - dru ră - mi - dru Jeu mă duc, со > v те г - qe cu - eu, m t dorxw» Ed București, і^ц, HAI SĂ MEREM CITĂ CASĂ Delani — Bihor Parlando rubato ( = ) /■ tu n-аі no - roc Iu Spune, măiculiță, spune De ce n-am noroc pe lume ? — Eu ți-ат spus și ți-oi mai spune, Că tu n-ai noroc pe lume C-ai trecut peste-un pîrău, Ți-o căzut norocu-n el; ~ Și trecut-ai peste-o baltă, Ți-o căzut norocu-n apă ; Și-ai trecut peste-o vilcea, Ți-o căzut tihneala-n ea Cită lume-i partea mea, Ard-o focu cît o vrea ! Cită lume-i păntru mine, Ard-o focu pînă mîine ! (Cernea, Rubato J* = ffâ ■ ^, Pădure, dragă pădure Netăiată de secure; Hei, na na na na na na na na na na na na na nă na na na Du-te dor cu dorurile ’ ’ Pe la toate plugurile (Oprea Gheorghe,' melodii populare, * Conservatorul „C Porurnbescu“, Bucur ești, , pag ) * r i ' ’ t - - -;' (Хі;'стТесё EchTM'UXÎcălă/'Băcu- rești,” ,-pag ) CODRE, NU TE LĂUDA Poco rubato J>= Arcani - Qorj, da Со - dre nu re o/ cu (Culegător;, Qprea Gheorghe» Arcani» Gorj, iulie ) ClNTA CUCU-N FOI DE NUC Cîntă cucu-n joi de nuc, Vine vremea să mă duc > Eu mă duc, codru r amine, ' Plîng e frunza dup a-mine ; Plîng e frunza, si iarba • Și mămica după ea •' Cum se uitării calea mea , - Se uită eu iăcrămior , ' C-are-o f ată-n străior • - - * - (Cioban-u - Gh și Nicolescu D Vasile, cîntece și doine, Ed Muzicală, București, , pag ) Siriu — bnzău MINDRO, DE DRAGOSTEA NOASTRĂ Rubato J = Of ft Mm~dro, de dre-gos- fee —Л I Foaie verde lin-pelin, Io, sărman copil strein, M-a pus dușmanii la bir ! Nu m-a pus ca p-un copil Și m-a pus ca p-un mazil Io, dă frica birului Luai drumul Giurgiului Trecui riu jumătate Și doru m-a luat de spate : — Ntoarci-te-ndărăt, măi frate, Dă, dă bir и jumătate ! (Carp, Paula și Amzulescu, Al , Cîntece și jocuri din Muscel, Ed Muzicală, pag ) * f ; n Pus со - dru si Nicolescu D Vasile (Oprea Gh , melodii populare» Con- ‘ ■ servatorlil „C Porumbescu", București, , pag ) Ce mi-e * • mu rr du- ma-n i — e si-п fo — H — iă măi, măi • ? — Ieși, mîndruțo, la portiță, Numa-n iie și-n fotiță De mai dă neichii guriță — Nu poci, nu poci, neiculiță, Că-i ploaie și lapoviță Și mă umplu pă fotiță (Ciobanu, Gh și Nicolescu, D Vasile, cîntece și doine, Ed Muzicală, București, , pag ) NU G NDI, MINDRUȚ, CA-MI PASĂ leud — Maramureș * du gtn - di, mîn - drui, са-'т pa - să ia, /a, ia, ia, /at la, — la, ia Și - de-ai zis că nu-s fru — Nu gîndi, mîndruț, că-mi pasă La, la, la, la, la, la, la, la Și de-ai zis că nu-s frumoasă, La, la, la, la, la, la, la, la Nu-s frumoasă, nici m-oi fa, Om hireș oi înșela Cu ochii și cu gura, Ca altele, cu zestrea; Cu gura și cu ochii Ca altele, cu boii Batîr nu-s în sat întîie lnscrisă-n gospodărie De mine firea o dat Și amu îs prima-n sat Amu nu îi cum o fost, Cel di frunte so-să jos, Cum ne așeza pă noi Chiaburii și cei ciocoi Amu timpu’ s-o schimbat, Pă săraci o ridicat Și nouă cinste ne-o dat (Ciobanu, Gh și Nicolescu, D Vasile, cîntece și doine, Ed Muzicală București, pag ) Dioști — Caracal MURGULE, DE ClND TE-AM LUAT Mur - Q'J - te, de cînd le-ат tu ai mâi Un - dc пи П - / Fi pur - foj mâi, dî pe dea - furi, și-m pa - duri, măi, (HIreș = frumos Batîr = chiar dacă, măcar So-să = se duse, căzu іа СО — buri Cu p/os - chî - /ё? - Hai, dif di, mur - gu —ie, di, mai Pîri da mîn- dna— na-i pf-s-m! Hai, di, di, mur ~ gu - ie, di, na-i pies - ni! (Clobanu, Gh și Nicolescu, D Vasile, cîntece și doine, Ed Muzicală, București, , pag , ex ) ȚIE, MÎNDRA-ȚI CI NT A CUCUL Risculița — Hunedoara [f - e, min-drd-h cm - cu Ție, mîndră-ți cîntă cucul, Dar mie-mi bubuie tunul; Ție-ți cîntă păsărele, Mie puști și mitraliere; Foaie verde de-un bujor, M-o făcut mama ficior; Lăsai satul, lăsai vatra Să mă dite să lupt in Tatra : Tâtra Mic, Tatra Mare, Multe vîrfuri fnalte are *!* * Badia ici, badea colea, Pe dușman mi-l fugărea, De nu se mai întorcea, (Cornea, Eugenia, Nicolescu, D, Vasile, Brătulescu, Monica, Rădulescu, Ni-colae, Cîntece și strigături populare noi, Ed Muzicală, București, , pag , ex ) REPUBLICĂ, DRAGA Siriu — Buzău cm - rg o/ pn —i/es ~ m-n iun - ca Frunzuliță de nalbă Republică dragă Fii mîndră și cîntă Și privește-n luncă Sute de tractoare Strălucesc în soare, Ară ne-ncetat Brazde-n lung și lat Și acum, țăranul, Iși seceră lanul Spic de grîu bogat Ce nu s-a-ntîmplat Uite, fabrica, A pornit și ea, A pornit la-ntreceri Și-apoi la petreceri Cîntă țesătoarea, Invîrtind urzitoarea, Țesînd ne-ncetat Pînza de bumbac Și cu toți muncim Spre bine pornim Eugenia, Nicolescu, D Vasile București, , pag , ex )* z - >*»♦- » v •* , * (ШЛ»М *r««MP»«'•» /w, ț «• r-v w » «ir Д u(vV*W ^* i «"A'VH * •«'*»•*•’' •'’»• *•***■ '*■• m* ■",?« t * '’'■ **' "***Л' ИЙ'-Я-Й • • • v:\Av' Vй o»i * »,^«* "*••»' ’Vt » r ; k „ ; k W*«- • ‘ ‘X^' '• “ *** ' ’»**' • • • J » AiM -'ѴЯвМШПГ*** •■’ •Т-’В>лч * • -•* - л' ifW-^ ^ ! ч j >м№м *т^Н^мЙЙ^М^^^ 'Л®** - ■- ,♦«( ;xt:" -; /f*” f' ^‘f УДІМЙ- MUGURAȘ, DE MUGUR CRUD Stîlpenl — Argeș тдк Lâ ~J » muzical dar și al conținutului, cîntecul muncitoiesc se cezvo planuri paralele: л , a Direcția predominant agitatorică, în care, în primul rînd, se valorifică și se duc mai departe tradițiile cîntecelor țărănești cu conținut social și protestatar Pentru prima direcție de dezvoltare menționam cm tecul Tot mi-ai zis, maică, să-ți scriu, în care ni se dezvăluie condițiile grele de viață a celor veniți la oraș în căutare de lucru (ex ) b Direcția revoluționară, în care se împletesc creații individuale, uneori colective, cu cîntece revoluționare de circulație internațională ca Internaționala, Gornistul (după o melodie franceză) Pe cea de a doua direcție de dezvoltare, dăm ca exemplu cîntecul Hora muncitorilor, care este o creație a lui Al Flechtenmacher, în stil popular (ex ) Legătura puternică dintre aceste două categorii o formează, în primul rînd, conținutul, apoi funcția pe care o îndeplinesc Dintre cîntecele care au circulat mai mult, cităm : Doina Hașului (ex ), pe o melodie întîlnită la maghiari și sîrbi, dar care mai circulă în Transilvania, Banat, Moldova ; La treisprezece decembrie (ex ) — melodie asemănătoare romanței, care a constituit un „veritabil marș funebru, cu înțeles înalt“ (M Ștefănescu, Cîntecul revoluționar — p ) Din punct de vedere muzical, există, bineînțeles, deosebiri între creațiile muncitorești revoluționare legate de cîntecul popular și cele de circulație internațională, dar atît unele cît și altele sînt, în mod egal, bunuri ale masei de oameni ai muncii și la fel de iubite >de aceștia Cîntecul muncitoresc face parte din repertoriul muzical al oamenilor muncii, avîn-du-și rădăcinile în tradiția de cîntece protestatare țărănești Cîntecele revoluționare, de origine profesionistă sau împrumutate, au contribuit și ele la îmbogățirea și dezvoltarea folclorului Bibliografie N Cartojan, Contribuții la originile liricii românești în principate Extras din Rev filologică, an I, , Cernăuți N lorga, Două poezii necunoscute ale lui lenăchiță Văcărescu, Omagiu hu I Bianu, București, , p Gh Ciobanu, Un cîntec al lui Dimltrie Cant emir în colecția lui Anton Pann Revista filologică , ( ), nr , p - G * O L, Cosma, Hronicul muzicii Românești I 'G' BrS, b S“ Могм'Unlunen d- C' Gh- Ș bizantinologie Idem, Modurile cromatice în muzica populară românească, Studii, I, op cit, Idem,₽Un cîntec al lui Dimltrie Cantemir în Colecția lui Л Pann în Studii , op cit , p — Idem, Mugur, mugurel în Studii , op cit , p O Papadima, A Pann, Cîntecele de lume și folclorul Bucureșliuluz, Ed Аса- demiei, București, Gh Ciobanu, Un cîntec din colecția lui Anton Pann, în Studii , I, op cit , p — • E Dolinescu, Un Maramureș muzical inedit de la anul , Studii de muzi- cologie, voi XI, Ed Muzicală, București, B Bartâk, însemnări asupra, cîntecului popular, E S P L A , București, , G Breazul, Patrium Carmen, Melos, Scrisul românesc, Craiova, f a I La ra - ne as /;/ / / as ~ scaieți/La bătută, măi băieți, / Care vreți, care puteți,/ Coi e ni , prindeți,/Că de mine rămîneți /Și-am zis verde solz de pește / , t se pornește /, Foaie verde de cicoareJSintem gata de plecare,/ *• porni cu capul sus / Că avem multe de spus / Frunză verde ș-o la e , \ bătută la podea / Frunzuliță și-un harbuz / Bate-un pinten și-apoi s / / I-auzi una / I-auzi două ! / I-auzi trei și-odată hei L / Frunza ver c e ' a~ raboi, / înainte și-napoi, / înapoi și înainte,/Pe bătute și sânte / a , cizma n-o cruța / Nu căta că nu-i a ta, / Ii din sat de-mprumutat, / Boaa-proste cui o dat / Frunză verde pădureți, / înainte, măi băieți / Frunzulița, baraboi /, înainte măi flăcăi!) (extras din A Ciornei, Mureș Gh +,асіа~ șanu, Jocuri populare bucovinene, Suceava, , p — ) In Maramureș, Țara Oașului și Bihor, strigăturile, de obicei cu caracter satiric, sînt improvizate pe melodia simplificată a jocului, numite „țîpurituri în nord și „descîntece“ în Bihor Acestea reprezintă o fază de tranziție între dansul pe cîntare vocală și strigătură ; în execuție ele se împletesc cu melodia instrumentală, într-o pitorească eterofonie (ex ) Vorbind de manifestarea sincretismului în dans, nu putem neglija unele aspecte cinetice ; este drept că unele mișcări, ca pașii simpli, pașii încrucișați (în față și în spate), trecerile pe sub mînă, balansările de picioare, mișcări ale trunchiului, sînt percepute de eventualul spectator doar vizual ; în schimb, pașii bătuți (talpa, vîrf, toc), pintenii (lovirea călcîielor), bătăi din palme, bătăi cu palma pe picior (gleznă, gambă, coapsă — iar dansatorii mai poartă și cizme), pocniturile din degete, sînt efecte sonore de un rafinament deosebit, ritmul pașilor de dans îmbinîndu-se cu cel al melodiei, la care se adaugă și accentuarea* deosebită a unor silabe ale strigăturilor Ritmul predominant al jocurilor românești este cel binar Dansurile în ritm ternar nu sînt tipice ; destul de rare, acestea sînt împrumuturi ale unor dansuri străine Horele în / , în secolul trecut, erau tipice orașului Există și dansuri în ritmuri asimetrice (în măsuri de / , / și chiar І / ), întîlnite destul de rar în toate provinciile ’ De asemeni, întîlnim dansuri în ritm aksak, sub formele: ( + ), ( + ); ( + + ; + + ) ; ( + + + + ; + + + ) ; ( + + + ), inegal răspîndit pe teritoriul țarii, după cum vom vedea , care - care După materialul sonor, împărțim melodiile de dans, în : a) melodii în sisteme arhaice (pentacord major, cu sau fără cvartă subfinală ; pentatonic) ; b) moduri naturale diatonice, acustice, cromatice ; c) major-minorul modern, melodiile avînd structură tonală După forma arhitectonică a melodiei de dans întîlnim melodii impro-vizatorice și melodii cu formă fixă (construite dintr-o singură frază se repetă cu variații melodice și ritmice ; din două fraze AB — se repetă constant; din trei fraze — ABC O trăsătură tipică a dansurilor românești este organizarea motivelor binare pe dimensiunea a două măsuri Majoritatea melodiilor sînt formate din fraze pătrate ( sau măsuri), dar sînt și dansuri caro au fraze din trei măsuri (Brh'a pe șase) în ce privește originea melodiilor de dans, unele sînt create la instrumente, posibilitățile tehnice alo acestora punîndu-șl amprenta asupra structurii melodiei, altele provin din melodii vocale H De-a lungul secolelor au fost împrumutate dansuri de la popoarele vecine sau de la naționalitățile conlocuitoare, unele direct prin contactul maselor: H uf idea, Țigăneasca, Chilabaua, Bulgăreasca, Cadîneasca, Căză-oeusca, Kolo; altele direct prin mijlocirea orașelor: Polca, Mazurca, Galopul, Padecatru etc Mai menționăm că la jocul de duminică și la sărbători, dansurile se grupeaaă în cicluri, cuprinzînd un număr mai mare sau mai mic de dansuri, care se reiau întocmai, după o pauză Dansurile diferă după provincii, iar în cadrul acestora, de la o zonă la alta Transilvania posedă un număr mic de dansuri, în schimb numărul melodiilor pentru fiecare dintre ele este mare Predomină jocurile de perechi, alături de cele bărbătești de virtuozitate Jocurile mixte de cerc sînt rare în Oaș se dansează cu pași mici, tropotiți; atunci cînd este jucat mixt, este numit Danț, Roata — cînd este jucat de flăcăi —și Mire-sește cînd este jucat de femei Caracteristice pentru această zonă sînt ,,țî-Suriturile\ în mod obișnuit, melodiile sînt motivice, în scări diatomce a Maramureș întîlnim și alte denumiri de dans : Jocul fecioresc, Invirtita, Ardelene seu, Jocul lui Vili ș a Alte melodii în ritm de dans, dar după care nu se dansează, sînt cele numite „de băut" sau „de bătut din pălmi“ Cum de obicei se dansează în spațiu restrîns (în casă sau în șură), dansurile feciorești, care folosesc mai mult salturile verticale, se numesc, în general „de sărit", iar cele mixte, „de învîrtit" Din punct de vedere muzical, în cea mai mare parte, dansurile sînt și aici motivice (ex ) Lipsa de simetrie a frazelor muzicale, ca și amestecul de măsuri binare și ternare nu deranjează pe dansatori, între ritmul pașilor și cel al melodiei nefiind o legătură strînsă Melodiile folosesc, în mod obișnuit, scări dîatonice Pentru județele Bistrița-Năsăud și Cluj, dansurile caracteristice sînt: De-a lungul, Bărbuncul (dans fecioresc), Fecioreasca, De botă, învîrtita ș a Dansurile bărbătești sînt deosebite de cele mixte, bizuindu-se pe figuri complexe; acestea, numite și „ponturi“, sînt mișcări atletice, executate pe loc; predomină salturile în înălțime, împletite cu bătăi ale mîinii pe diferite segmente ale picioarelor Jocurile mixte se bazează pe plimbări, de obicei sincopate, trecerea fetelor pe sub mînă, învîrtiri simple Bihorul ne oferă, pe lîngă dansurile amintite : Mărunțelul, Poarga, Scuturatul, Pe picior Specific este jocul cu ,,descîntături“ Țara Moților are ca joc specific, Țarina, joc de perechi, apărută sub diferite denumiri: Țarina mocănească, Țarina văsarilor, Țarina minierilor, Țarina Abrudului etc , avînd și unele deosebiri de caracter (mai vioaie, mai domoale) Pentru celelalte zone transilvănene, dansuri specifice sînt: Purtata, Hațegana, De ponturi, Haidăul (ultimele două feciorești) Pentru zona Tîrnavelor, specifice sînt dansurile de fete, pe cîntare vocală (ex ) Din punct de vedere muzical, trebuie reținut că în Hunedoara, mai ales Ținutul Pădurenilor, melodiile prezintă caracter mai arhaic, sînt adesea motivice, cu amestec de măsuri de / și / , fapt care — cu excepția Maramureșului și a Oașului — se întîlnește mai rar în restul Transilvaniei Exceptînd aceste două extreme, melodia prezintă, în general, formă fixă în sudul Transilvaniei, prin părțile Brunului, în execuția lăutarilor frazele melodiilor pol fi mînuite liber Din punct de vedere modal, pre- întîlnește, ca și în cîntecul pro- i, Terminat pe treapta a doua Nu 'la , ' Transilvania prezintă unele var'ctaU ale aksakului, neîntîlnite în celelalte regiuni* ale *V Дл „ ; I ■■ ■— ffОС Hodoroaga sub lor, taie, a ta, :ona > ) mai adopția ilva->rmă rilor pre- domină gentil diatonic, dar în Bihor se prîu-zis, acusticul , terminat pe treapta a pentatonice, iar Bran și în tor sura Buzăului, Ritmic ale aKsamiiui, nemuinire ш celei uliu Гл/пТок ' ri„ ,, lunaul: — învîrtita, De-a mina, Someșana ș a ; / ( + + + ) ,, , ,' în mim onice, n fol- « o Bu- lansu- turgu-scă — con- / f îstecul ansuri Загра- n tenia, Moldova, cu dansurile aromânilor și cu cele ale pop apogiatura treapta alăturată, care înlocuiește su P ț dic si apogiatura des-și glissandoul ascendent de la “?ce^\u^^XTiodic ’ cendentă la mijlocul sau spre sfirși u и mișcat( ritmul este Cîntecele de joc se executa intr-un P orname’ntată, iar versifi-giusto-silabic sau aksak, melodia este та p nadpu unde aceasta se cația mai bine cimentată față de cîntecele „din pade , undț aceas^ poate îmbogăți cu interjecții, silabe de f I?ple^^ ’ :P t ’ de functia pe care » au cîntecele în vtața colectivității In ocună un loc de frunte, fiind practicat cu multa însuflețire la orice pe trecere Pe lîngă Hora mare (,,Corlu“), care are forma unui cerc dese is și îl” ondulă de u„ bărbat mal în virstă, ce ține In mina, dreap, a un „marțu“ („șarpe» din mărgele) sau o batista se mai executa jocu* trînesti („giocuri aușești»), jocuri voinicești („ciamcu ) etc , m timpul dansului nu se obișnuiesc strigăturile Cîntecele d e joc se interpretează numai antifonic; primii care încep de obicei să cînte sînt cei din capu horei, grupul al doilea reluînd aceeași strofă sau continuînd cu următoarea Astfel, un grup execută figurile de virtuozitate, în timp ce celalalt se concentrează asupra cîntecului Ambele categorii de cîntece — din pade și de joc — prezintă și~ unele trăsături comune Este caracteristică versificația hexa și octosilabică, аса-tdlectică și catalectica, ce prezintă o mare unitate pentru toate ramurile poporului român (rareori se întîlnesc și versuri decasilabice sau dodeca-silabice), în folclorul pindenilor și grămuștenilor se remarcă versurile libere — neritmate, iar în cîntecele polifonice fîrșerotești, cîntecele de joc și cele de influență orășenească se întîlnesc mai mult versurile ritmate Așa cum menționam anterior, în cîntare apar și unele fenomene de versificație cu caracter improvizatoric ; în aproape toate genurile, versurile sînt însoțite de numeroase interjecții: aide, lele, more, moi, lai, o etc ; se poate întîmpla, cu precădere în cîntecele fîrșerotești, ca un cuvînt să fie cîntat numai pe jumătate, ca apoi să fie reluat în întregime O altă trăsătură comună este aceea că la baza cîntecului dialectal aromân este modul pentatonic anhemitonic în cele mai arhaice melodii, apar frecvent tritonii și tetr atonii, în diferite stări, ( , p ), iar hexacordiile și heptacordiile sînt prezente, cu precădere, în cîntecele aromâne noi Modurile cromatice, ca și alterările treptelor, pe parcursul desfășurării melodice, se întîlnesc foarte rar Linia melodică, tipic modală are multe trăsături comune cu muzica gregoriană Pe de altă parte vocea alunecă în așa fel, încît sunetele reale sînt atinse rareori în afara cadențelor și cezurilor; portamentul este caracteristic * * ‘ Unii cercetători socotesc acest fel de portament ea un semn de mare vechime a cîntecelor; ar fi o rămășiță a vremii cînd interveni un sunet mal depărtat era atins prin alunecare, ( , p ) ”U ®raU fixate> )ar Deși condițiile de viață alo aromânilor s-au transfc ♦ incipala țor persistă și în prezent concepția de Jniile să urmeze, îm- oeupație tradițională — păstoritul, care ‘ ‘ , p a cjntecelor preună cu oile, drumurile transhumantei txetuțw ingni р a determinat o trainică stabilitate a accslf°^a muHcale • antifonia tuale dacoromâne), și a favorizat unele fenomene muzicale au eterofonia, polifonia „ , Жп Antifonia nu se manifestă numai la cîntecele de joc c:i și la pade“; în trecut, bătrînii cîntau numai „separa , cvartă și chiar cvintă sau sextă Chiar atunci cînd componența grupei este mixtă, cîntecul este început la unison, interpretarea la octava nefnnd uzi-tată în stilul dialectal aromân în ceea ce privește polifonia, se disting două tipuri : unul se întîlnește la pindeni și grămușteni, iar altul la fîrșeroți în primul caz, cîntecele nu se interpretează numai polifonic ; aceeași melodie poate fi cîntăta la unison, pe două voci, mai rar pe trei voci Cînd se cîntă pe voci, cea mai mare parte a grupului cîntă melodia șf numai cîțiva partea de acompa-niament; de regulă, silabele sînt izoritmice, ca și în cazul eterofoniei Aromânii fîrșeroți cîntă numai polifonic; nici nu concep să cînte individual sau omofonic Iar sistemul polifonic este mai dezvoltat decît cel menționat mai sus; cîntecele sînt interpretate prin trei linii sau surse vocale : melodia solistului prim, melodia solistului secund și isonul ținut de grup Un cîntec este început de solistul principal; către jumătatea sau sfîrșitul primului vers intră și cîntărețul secund, care „Vi taVi boatea" fii taie vocea) ; o dată cu acesta intră si grupul, susținînd pedala invanabilă pe fundamentală, cu vocala e La sfîrșit, unii din grup, în semn de ușurare sau imitînd bîzoiul cimpoiului, coboară de pe fundamentală, printr-un portament, pînă la treapta a șasea Această tehnică polifonică, ce presupune și o deosebită măiestrie improvizatorică din partea soliștilor, poate fi întîlnită în forme identice la grecii din nordul Epirului si la albanezii din zona Corcea Stiluri asemănătoare sau chiar mai dezvoltate au unele cîntări ale corsicanilor sau muzica populară a osetinilor, gruzîlor si altar populații din Caucaz și Transcaucazia ( , p ) ‘ Dialectul meglenoromân Primul studiu (însoțit de melodii) asupra muzicii meglenoromânilor a apărut foarte recent Pînă Ia această dată, în unele lucrări de sinteză ale etnomuzicologiei noastre se afirmase că dacă din punct de vedere lingvistic au fost studiate cele patru dialecte românești, muzical n-au fost abordate decît două dintre ele — dacoromân și aromân Studiul asupra dialectului muzical meglenoromân s-a bazat pe o cercetare efectuată în comuna Cerna, județul Tulcea, unde aproximativ % din populație sînt megleniți Oprea, Gheorghe, Despre muzica meglenoYamdnilor — cercetare rlcft In satul Cerna, județul Tulcea, Studii do muzicologie, voi XVT Editura Muzicală, , București, — Folclor muzica! românesc — ed U Sigur, de la bun început, se nasc în mod firesc întrebările : cine sînt meglenoromânii sau megleniții, cum mai sînt numiți de către dacoromâni, cum au ajuns ei din cîmpia Megleniei și munții apropiați în Dobrogea de Nord? De la marele nostru folclorist Constantin Brăiloiu se știe că nu ne putem mărgini doar la ,,cercetarea realităților strict muzicale^ Cu atît mai mult, în cazul nostru, trebuie să facem apel la datele pe care ni le oferă memoria populară ; iar aici, aceasta este foarte trainică și vie, pentru că nu există locuitor care să nu cunoască măcar istoria apropiată a megie-niților Mulți dintre cei mai în vîrstă au trăit cele două mutări de populații ( și ), iar unii dintre ei păstrează, ca pe niște bunuri de mare preț, caietele cu poezii și legende inspirate din trecut Numele satelor unde au locuit sute de ani sînt cunoscute și acum de acești oameni, mare parte dintre ei provenind din Oșani , ,,cătunul“ , care a rezistat cel rrn* mult turcilor și care n-a căzut în stăpînirea acestora decît la sfîrșitul secolului al XVIII-lea Se mai păstrează în amintire că, tot în acele locuri, au început să învețe în limba română, inițial cu dascălii provenind din mijlocul lor și rezistînd tuturor împotrivirilor, iar apoi avînd învățători întreținuți de statul român Cei mai în vîrstă se întreabă și astăzi „cum am rămas noi, cum s-au păstrat limba, obiceiurile și cîntecele noastre atîta timp, peste o mie de ani“ ? Pe lîngă mîndria și dîrzenia, istețimea și tenacitatea care-i caracteri- zează, se știe că baza de organizare a satelor vechi din obștile patriarhale a fost neamul ,,Satele aveau ca element de bază neamul, cu toate încrengăturile lui, iar ca mod de articulare- a acestor elemente relațiile de înrudire înlăuntrul neamului și între neamuri Comunitățile folclorice tradiționale aveau o endogamie locală, limitată la sat sau la zona mai apropiată^ Astfel se explică și perpetuarea dialectului meglenoromân pînă în contemporaneitate ; dar dialectul meglenoromân a făcut parte, ca și celelalte, Un om cu multă experiență de viață, care știe cîteva limbi (grecește, bulgărește, sîrbește, turcește), dogar în Cerna — Misir loan ( ani) a relatat o istorie a megleniților, amestec de legendă și adevăr, potrivit căreia aceștia, împreună cu aromânii (deci, o parte din populația dacoromână) ar fi urmașii oștilor lui Au-relian, rămase în Pind și alți munți din peninsulă, de teama răzbunării Romei că au părăsit Dacia ; de aici , s-ar numi ei „sînțari" — în slavă feciori de împărat; de la slavii cu care s-au învecinat, denumirea a fost preluată și de românii din nord, care le-au zis „țînțari“, pentru că pronunță „țe, țîu în loc de , ce, ci“ De la hoț, care înseamnă în turcește bine; hoș-Hoșani de la care a rămas Oșani; inițial comuna era constituită din mai multe sate, mai tîrziu ca să re- dintr-un trunchi comun străromân, înseamnă că în nwmcntu 'w populațiilor străromâne sudice, poporul român ora pe deplin grupul care mai tîrziu s-a așezat în Moglen, trebuie să fi fost p I se îmbină tiparul octosilabic și cel de patru silabe, precum și а ^еДр^и lieptasilabic, nonosilabic, а căror structură este in concord ț n„i»t dansurilor, d) Cu excepția refrenelor și apocopei, pe care am ^emn la primul exemplu, alte fenomene de versificație, cu carac e p toric, nu sînt caracteristice v în i r n П a) Prezența modurilor arhaice, cu un număr redus de sunete, inir mare varietate structurală b) Frecvența mai accentuată a structurilor pentatonice în starea a -a sau cu substrat pentatonic și a microstructurilor cromaticului, c) Ambi-tusul restrîns al melodiilor ' III a) Prezența alternanței major-minor b) Profilul în general descendent al melodiilor, c) Frecvența mai mare a cadențelor interioare pe treapta a treia și întîia IV Intonarea directă, în sens ascendent, a intervalului de cvartă mărită — particularitate determinată, probabil, de cîntarea la cimpoi V Forma fixă a tuturor melodiilor vocale; de obicei există patru rînduri melodice diferite, care se pot repeta, două cîte două ; uneori se repetă ultimul motiv al strofei melodice VI Toate cîntecele se pot interpreta în grup, iar majoritatea lor servesc ca melodii de joc, al căror sistem ritmic preponderent este aksakul în muzica instrumentală de dans se constată o continuă variație ritmică determinată, în primul rînd, de caracterul improvizatoric al cîntării Repertoriul melodiilor de joc este unitar ; această calitate îi este conferită atît de specificul cîntatului la cimpoi cît și de unele trăsături comune ale limbajului muzical: I Același mod de bază, hexacordul, iar prin extensie în registrul grav — doricul; sunetul cel mai acut este pe treapta a cincea îar^amhi-tusul, cel mult o octavă : ’ II Unele succesiuni melodice caracteristice, între sunetele la, sol, fa diez, mi, re, do, si, do, mi, do, si, do, saltul ele cvartă mărită între subton și treapta a treia, în sens ascendent și descendent, repetarea fundamentalei sau cvintei superioare, pentru fixarea metrului III Un arsenal foarte bogat de microstructuri ritmice, bazat pe variația celulară și derivat din caracterul improvizatoric al interpretării Și în repertoriul dacoromân întîlnim melodii de dans în formă liberă, durata elaborării muzicale coincizînd cu durata dansului propriu-zis, astfel, improvizația se produce în chip firesc, instrumentistul simțind nevoia transformării melodiei care, altfel, s-ar repeta identic, monoton, pînă la sfîrșitul jocului De asemenea, sistemul ritmic aksak poate fi identificat în toată țara, printr-o multitudine de formule metrice Dar, așa cum am arătat anterior, există și alte mijloace de expresie comune, ce se evidențiază prin analiză comparativă : sisteme sonore arhaice într-o mare varietate morfologică (de la oligocordii pînă la heptacordiile cromatice), prezența pentatonicului în cîntecele propriu-zise, alternanța major-minor în desfășurarea melodică, importanța subtonului, sensul în general descendent al melodiilor, preponderența versurilor octosilabice și hexasilabice în muzica vocală, existența sistemului ritmic parlandorubato și a formei libere Alte melodii apropie muzica meglenoromânilor numai de dialectul aromân: cîntarea în grup a melodiilor vocale, numărul mare al melodiilor vocale care servesc și ca muzică de dans, influența cimpoiului în cîntarea vocală, preponderența aksakului în repertoriul de joc și chiar și în unele melodii vocale (ultimele trăsături fiind asemănătoare cu ale folclorului bulgăresc din sud-vestul Bulgariei); dar unele caracteristici o particularizează : preponderența versului hexasilabic, ambitusul foarte restrins al melodiilor, intonarea frecventă a cvartei mărite între subton și treapta a treia, atît în muzica instrumentală cît și în cea vocală, forma în exclusivitate liberă a melodiilor de joc Limbajul muzical al meglenoromânilor din Cerna prezintă, deci, similitudini atît cu dialectul dacoromân cît și cu cel aromân; am relevat acele caracteristici care le apropie și care s-au menținut, chiar dacă dialectele s-au separat geografic cu sute de ani în urmă, după ce formaseră un trunchi comun Penetranța lor pînă în contemporaneitate este dovada cea mai autentică a unității culturii strămoșilor noștri, a trăiniciei acesteia, transmise permanent, a dîrzeniei cu care populația românească si-a’ apărat moștenirea spirituală de-a lungul timpului Pe de altă parte, datorită unor condiții istorice speciale, creația populară (literară, muzicală, coregrafică etc ) s-a interferat pe alocuri cu folclorul popoarelor vecine; de pildă, de la forțarea Nîntenilor la islamism, unii locuitori ai satelor meglenoromâne au fost nevoiți să se refugieze din calea otomanilor în satele bul-refugiați s-au întors, după românesc, o dată cu păstrarea limbii, deci a folclorului literar, și a m ț* nut și celelalte producții materiale și spirituale ; în ceea ce privește muzica, în special cea vocală, se știe că are o evoluție simultană și stnns core a cu poezia • i u Cercetarea folclorică a dovedit că „la baza folclorului muzica a c nic stă un puternic fond muzical comun u și că acesta „ne îndreptățește s acordăm prioritate fondului muzical tracicul In prezent, putem distinge particularitățile fiecărei culturi muzicale populare, individualizate în urma unui îndelungat proces de stratificare, iar influența muzicii traco-daco-geților asupra muzicii popoarelor cu care au venit în contact și s-au așezat în această parte a lumii, nu poate fi desprinsă decît în urma constatării elementelor comune Bibliografie іо Alexandru, Tiberiu, Polifonie și armonie populară, Studii de Folcloristică, Orga- nologie, Muzicologie, voi II, București, Editura Muzicală, Brăiloiu, Constantin, Comișel, Emilia, Gălușcă-Crîșmaru, Tatiana, Folclor din Dobrogea, București, Editura Minerva, Breazna, Constantin, Execuția în grup a cîntecului aromân, Revista de etnografie și folclor, București, , pag — Capidan, Tehodor, Meglenoromânii, I Istoria și graiul lor, Cultura națională, București, II Literatura populară la meglenoromâni Cultura națională, București, III Dicționar meglenoromân, București, Academia Română, Ciobanu, Gheorghe, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, București, Editura Muzicală, Giurescu, C-tin, Giurescu, Dinu, Istoria românilor, București, Editura Științifică, , Kaufman, Mikolai, Cîntece aromânești din satul Dorkovo, raionul Velingrad Re- vista de etnografie și folclor, nr București, Marcu, George, Folclor muzical aromân, București, Editura Muzicală, Oprea, Gheorghe, Despre muzica meglenoromânilor — o cercetare folclorică în comuna Cema, județul Tulcea, în Stud muzicologice, voi XVI, București Editura Muzicală, * * * * Cîntece populare din sud-vestul Bulgariei, zona Pirin, Sofia, Editura Academiei Bulgare de Științe, , Ciobanu, Gheorghe, Originea muzicii populare românești, Studii de etn muzicologie și bizantinologie, București, Editura Muzicală, °" Dialectul arortiân COLINDA TR FIATA NICA l> ч * • • * (Marcu, George, Folclor muzical aro mân, Ed Muzicală, București, ) C NTICLU ALU COLE ' І I s (Marcu, George, Folclor muzical aromân, Ed Muzicală, București, ) Dialectul mieglenoromân CONTICU LU ISIN BEGU •a • • Л (Oprea, Gheorghe, Despre muzica meglenoromânilor, Studii de muzicologie, voi XVI, București, Ed Muzicală, ) HORU DREPT (Oprea Gheorghe, Desiire muzica те glenor omânilor voi XVI București, Studii de muzicologie, Ed Muzicală, ) VI FOLCLORUL MUZICAL ROMÂNESC ÎN CONTEMPORANEITATE Folclorul contemporan românesc se prezintă mai complex decît oricînd Coexistă, în toate categoriile ce se mai manifestă, atît din perspectiva sincronică cît și din cea diacronică, o mare varietate de stiluri zonale și evolutive Transformări mai mari sau mai mici au fost remarcate de către cunoscătorii și cercetătorii culturii populare încă mai de mult; acestea au fost menționate și de noi în tratarea genurilor și speciilor muzicale populare Dar diferitele fenomene ale creației populare, așa cum am constatat, se intercondiționează reciproc și, la rîndul lor, sînt determinate de anumite cauze, care acționează asupra folclorului, ca „fapt social prin excelență^ Transformările petrecute în viața economică și socială au atras, din-totdeauna, modificări în viața spirituală ; în trecut, însă, acestea erau mai lente, petrecîndu-se pe nesimțite, de la o generație la alta, în cadrul tradițional Dar în secolul al XIX-lea acestea se intensifică, România pășind pe calea modernizării Dezvoltarea capitalismului, atrăgînd după sine dezvoltarea rapidă a orașelor, a dus la mișcări de populație și la schimburi mai puternice între oraș și sat; cultura de tip citadin începe să influențeze mai mult ca în trecut creația populară, aceasta intrînd într-un proces rapid de evoluție între cele două războaie mondiale, Constantin Brăiloiu remarca — în Schiță a unei metode de folclor — încercările de asimilare a elementelor noi și de prelungire a tradiției, afirmînd că „un stil muzical modern s-a născut în România^ Cu toată influența culturii urbane, viața folclorică se manifesta, în continuare, în cadrele sale tradiționale O dată cu pășirea României pe calea construirii socialismului, transformările revoluționare din viața economică și socială se vor face simțite în cultură, cu implicații în evoluția culturii populare tradiționale Dezvoltarea puternică a industriei a determinat procese demografice ca : plecarea la oraș și constituirea de zone cu populație permanentă, preponderent vîrstnică și feminină, situație ce a perturbat căile de perpetuare a tradiției Femeile, prin natura activității lor, erau un factor însemnat în însușirea de către noua generație a unor elemente ale culturii tradiționale; vîrstă propice de însușire a acestora este copilăria și adolescența (și azi în repertoriul personal de cîntece — de pildă — majoritatea celor pe care ți Ie oferă o informatoare sînt învățate „de la mama“ sau „cînd eram fată“) în prezent, timpul petrecut de copii pe lîngă părinți este mai redus, școala devenind unul din factorii educativi de primă importanță, sursa principală de, cunoștințe generale despre natură și societate, dar si de educație artistica, în cazul nostru muzica învățată în școală va deține locul preponderent Este drept că aceasta prilejuiește cunoașterea unor valori ale cui- ? аЙе хеНГоре ?е ?! românești, dar duce oarecum și la o uniformizare, datorita utilizării acelorași exemple din manuale, în detrimentul varietății repertoriul local în viața colectivităților sătești, șezătorile își aveau locul lor însemnat — distractiv și educativ — astăzi ele smt practicate, datorită apariției altor modalități de petrecere a timp (deci o altă formă de perpetuare a unui repertoriu local și-ai pi importanță) Dansul — hora satului — o veche modalitate de dar și de inițiere a tineretului în viața socială, și-a modificat une e de manifestare, căpătînd altele noi Organizarea acestuia în spații res ri (curtea sau incinta școlii sau căminului cultural) — în vreme ce el neces pentru execuție un spațiu larg — a dus la modificări coregrafice (se an sează în special în perechi) și la eliminarea din practica curenta a altora, care se execută în special cu ocazia concursurilor artistice de amatori, alteori sînt practicate ocazional — de pildă la nuntă — de către cei virstmci Pe de altă parte, modificarea ,,bugetului de timp" a dus la concentrarea timpului afectat practicării unor obiceiuri și, implicit, al desfășurării repertoriului muzical Numeroasele manifestări din cadrul repertoriului nupțial au fost împuținate, respectîndu-se doar momentele principale -și acelea condensate Numărul cel mai mare de piese din repertoriul curent se execută la masa mare Baladele erau — de regulă — cîntate cu această ocazie ; astăzi numărul acestora este mic și timpul de execuție s-a scurtat, aproximativ la durata unui cîntec propriu-zis Generalizarea învățămîntului a dus la lărgirea gamei de interese culturale, prin posibilitatea accesului• la' alte domenii ale vieții spirituale, cu implicații în concepția oamenilor despre lume și societate și modificarea preferințelor artistice ' Pe de altă parte, apariția mișcării artistice de amatori, a ansamblurilor artistice, orchestrelor populare etatizate, a soliștilor profesioniști — adevărate „vedete" — precum și creșterea permanentă a importanței radioului și televiziunii — au determinat modificări însemnate în cadrul vieții folclorice Procesul de transformare, fiind în curs de desfășurare, nu se pot prevedea rezultatele acestuia ; se pot reliefa doar unele aspecte ale folclorului în contemporaneitate л • ș: -y V •' : • ■ T •• al folclorului se perpetuează — e Cadrul tradițional de manifestare drept, diferențiat pe zone — și astăzi, contînuîndu-se și accelerîndu-se procesul de evoluție, de adaptare la realitate, dar față de comunitățile sociale natriarhale, existente, nînă nu de mult, în tara noastră, în care folclorul era marcat de „funcțional", în momentul de fată sînt potențate valențele estetice si educative ale acestuia, atribute superioare ale creației populare ; în felul acesta, apar mutații ale funcționalității unor categorii folclorice Transformări au loc și sub aspectul limbajului După cunT remarcă specialiștii, factorii care, contribuie la evoluția acestuia sînt interni si externi Din prima categorie fac parte variația și contaminarea, iar din a doua, întrepătrunderea stilurilor regionale și contactul cu creația muzicală savantă precum și contactul cu creația muzicală a altor popoare Acești factori au acționat' dintotdeefuna, dar în momentul de fată ultimii trei acționează cu și mai multă putere (modul concret de manifestare a acestor factori a fost prezentat în capitolele anterioare), / în contextul folclorului contemporan, apar unele mutatii în funcția qî structura unor genuri, cauzate de schimbarea atitudinii purtătorilor dAni testare ale anumitor creații, pentru obținerea efectulu? scontatf aSasta nemaifiind un scop, locul și data practicării nu mai sînt obligatorii Este cazul trecerii călușului, dintr-un obicei complex, în dans de virtuozitate, destinat scenei, precum și transpunerea pe scenă a unor secvențe din obiceiuri, cu modificările inerente ; balada se execută și ea mai mult în spectacole folclorice — nu atît de frecvent cît ar fi de dorit — și mai puțin în cadrul consacrat De asemeni, un mare număr de melodii de dans, din diverse zone, sînt utilizate pentru textele de viață nouă Utilizarea de melodii specifice unor genuri pentru texte corespunzătoare altora ca și întrepătrunderea unor structuri muzicale, nu reprezintă un fenomen nou Astfel, melodii de colinde au trecut pe texte de cîntece de stea, melodii de verș pe texte de bocet, ca și frecventele treceri ale unor melodii de doină și cîntec pe texte de baladă, romanțe pe texte de cîntec al cununii sau repertoriu nupțial Muzical, au loc întrepătrunderi — în interiorul aceleiași zone — între genuri diferite : pătrunderea hăulitului în doină și în cîntecul propriu-zis din Oltenia Subcarpatică, precum și a unor semnale de bucium în doina din Bucovina si Năsăud După opinia specialiștilor, în momentul de față, în unele zone, forța înnoitoare domină forța conservatoare a tradiției Pe de altă parte, există locuri în oare tradiția se manifestă cu deosebită vigoare : colindatul în Dobrogea și unele părți din Muntenia Subcarpatică și Transilvania, jocurile cu măști și teatrul popular în Moldova, Cununa în Transilvania (adaptată la noile realități din agricultură), obiceiurile legate de viața omului, împreună cu muzica ce le însoțește aproape în toată țara, Doina în Bucovina, Năsăud, Oltenia Subcarpatică și, parțial, Cîmpia Dunării; cîntecul propriu-zis și dansul sînt practicate intens în toată țara De altfel, este cunoscut că, în contrast cu contextul Vest-European, în general, cultura populară românească (ca, de altfel, și a țărilor din sud-estul Europei) are încă o existență spontană viguroasă în cultura socialistă românescă, folclorul este o componentă de bază, întruoît determină specificul ei național In acest cadru, folclorul este valorificat în diverse modalități Una dintre acestea este mișcarea artistică de amatori — context socio-cultural de manifestare a creativității populare — în care „scena preia parțial funcțiile vetrei folclorice, faci-litînd procesul de transmitere al tradiției* ( , p ) Dar dacă, în vechiul context, folclorul făcea parte integrantă din viața cotidiană, aspectul funcțional fiind predominant, în momentul de față accentul cade pe mesajul estetico-educativ In funcție de interpret — mai mult sau mai puțin apropiat mediului originar — valoarea mesajului diferă r „Mediile folclorice tradiționale au un limbaj folcloric propriu, un cod al mijloacelor de expresie, cu ajutorul cărora transmit pe plan sacral, ceremonial sau artistic diferite mesaje Acbste mesaje, clar structurate, sînt considerate semne cu semnificație proprie în sistemul semioticii populare, Acest cod, elaborat de veacuri, nu se învață, ci se însușește din generație în generație, de cei ce trăiesc înăuntrul mediilor folclorice, este folosit fără greș de insiderî, în așa măsură, încît semnele sînt de fapt mărci, prin care se recunosc cei ce aparțin unei anumite colectivități, pot să dea expresie gîndurilor și sentimentelor colective, să realizeze mesaje înțe es de cei ce stăpînesc codul, să creeze noi variante ale faptelor de fo c or existente ( , p ) In valorificarea scenică apar diferențe între prezentarea făcută de cei ce stăpînesc acest „cod (insideri) și cei din afara mediului folcloric corespunzător (outsideri); realizarea celor dinții va fi autentică, pe cînd a celorlalți va fi mai mult sau mai puțin apropiată de autentic, în funcție de capacitatea interpretului de a-și însuși în mod inteligent limbajul respecți In acest sens, trebuie privită și apreciată practica unor interpreți sau formații muzicale de a prezenta creații aparținînd unor zone diferite, solda a adesea cu rezultate deplorabile, făcînd un real deservlciu folclorului Există și excepții; acestea presupun însă existența unui talent deosebi , dublat de efortul înțelegerii și însușirii stilului caracteristic unei anumite zone sau gen Aceasta, cu atît mai mult, cu cît puterea mașsmediei este deosebită în afirmarea unor tendințe, cu rezultate deloc neglijabile Difuzarea pe aceste căi duce la crearea unor „mode — cîntece, stiluri de interpretare, într-un cuvînt, imitarea unor „cîntăreți-vedete în ultimul timp, la radio și televiziune se prezintă, frecvent, emisiuni conținînd exclusiv folclor muzical autentic, judicios selecționat Acestea duc la cunoașterea valorilor muzicii noastre populare, dar nu se poate pune semnul egal între calitatea recepționării mesajului, în cadrul unui spectacol sau concert, care reprezintă o „ocazie , comparabilă, în anumite privințe, mai ales sub aspect psihologic, cu prezentarea în cadrul tradițional și cea de la radio-televiziune, devenite familiare, gradul de participare al „receptorului fiind diferit De aici, atenția pe care trebuie s-o acorde factorii de răspundere modului de valorificare și prezentare a folclorului In momentul de față folclorul are două utilități : prima este aceea pe care a avut-o de veacuri și care este exprimată prin funcțiile sale tradiționale în viața satului ; a doua este aceea de produs artistic, de concert, cerut și gustat de masele largi rurale și urbane In acest din urmă caz, creația sătească trece prin „intermediari pînă ce ajunge la publicul auditor Folclorul este astfel supus unor legi „cvasi-comerciale , devine „bun de consum Se pune problema : care este raportul acestuia cu folclorul tradițional, cine îl produce cine si sub ce formă îl consumă ? Folclorul „bun de consum este, în primul rînd, o reproducere mai mult sau mai puțin fidelă tradiției, reprodus „artizanal" de către cei ce provin din medii folclorice, dar nu stăpînesc limbajul specific în care a fost creat și, „profesional , de către cei situați în afara acestui mediu Inter* pretării realizate de un profesionist, care a înțeles și și-a însușit un anumit „cod ca și^ celei realizate de către un ins care îl stăpînește „instinctiv — xă se ^or iul Guști Ș‘ CU lezult«tele Școlii Sociologice a Bibliografie Alexandru, Tiberiu, Valorificarea muzicii noastre populare, Revista Muzica, nr , Amzulescu, Alexandru, Contribuții la dezvoltarea problemei autenticității fol- clorice, Revista de etnografie și folclor , ( ), nr , pag Boldea, Velișcu, Unele probleme ale valorificării folclorului local în montarea suitelor de dansuri populare, Tradiție și contemporaneitate, Reșița, Casa Creației Populare, , pag — » • Cernea, Eugenia, Despre problemele de creație, circulație și valorificare a cîn- tecului popular de viață nouă, R E F , , ( ), nr , pag Cernea, Eugenia, Aspecte ale vieții folclorice, Revista Muzica, nr , Ciobanu, Gheorghe, Contribuția etnomuzicologiei la corectarea unor erori din muzicologie, Studii de etnomuzicologie și bizantinologie, voi II București, Editura Muzicală, ' Deaconu, Gheorghe, Creația populară azi, R E F XXI, ( ), nr , pag — Dinu, Vasile, Autentic și neautentic în folclor, Cercetări de muzicologie, Conser- vatorul,,Ciprian Porumbescu“, București, , pag Georgescu, Comeliu Dan, Sensul valorificării folclorului în creația compozi- torilor contemporani, R E F , Tom , ( ), nr pag ’ — Giurchescu, Anca, Raportul dintre modelul folcloric și produsele spectaculare de dans popular, R E F , Tom , ( ), nr - , pag — GiurchesCu, Anca, Unele aspecte ale interferenței dintre sfera culturii populare și cea a culturii de masă, R E F , Tom , ( ), nr , pagi — Nicolau, Ifina, Reflecții pe marginea spectacolului de folclor, R E F , , ( ), nr , pag — ; Niculescu, Radu, Perspectiva autenticului Contribuții critice asupra cerce- tărilor de folclor, R E F , , ( ), nr , pag — Niculescu, Radu, Aspecte ale problematicii actuale a folclorului Realități și perspective, R E F , Pop, Mihai, Folclorul în contemporaneitate, R E F , , ( ), nr , pag — Vancea, Zeno, Legătura între creația noastră cultă și muzica populară în lu- mina conceptului despre folclor, Cercetări de muzicologie, Conservatorul „Ciprian Porumbescu“ București voi II, , pag • ' • ; ( * Coli de tipar , B T XL , Format / x Apărut I P „Oltenia" Craiova Str M Viteazul, nr Republica Socialistă România Plan / / i https://neculaifantanaru com/aptitudini-si-abilitati-de-leadership html https://neculaifantanaru com/en/leadership-skills-and-abilities html